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RESUMO

Este trabalho examina as quatro primeiras edi¢des da Bienal do Mercosul, ocorridas
entre 1997 e 2003, tendo como referéncia principal o depoimento de artistas que
participaram da mostra. Ao mesmo tempo, essa dissertacdo investiga o espaco histdrico,
onde o modelo expositivo bienal surge e desenvolve-se; 0 espaco transitdrio, prdprio da

proliferacdo de eventos culturais; e o espaco subjetivo, onde ocorre a experiéncia da arte.

ABSTRACT

This piece of work examines the first four editions of the Bienal do Mercosul
occurred between 1997 and 2003, taking as main reference testimonies of participant
artists. In parallel, this dissertation inquires into the historical space, where the exposition
model of ‘bienal’ emerges and develops; the transitory space, proper of the reproduction of

cultural events; and the subjective space, where art experience itself occurs.



Introducéo

Atualidade: data de hoje

Futuro: data de amanha

E assim, com uma espécie de haicai em lingua latina, que somos informados da
data atual no site do museu Georges Pompidou. E é com esta instabilidade fixa que eu
gostaria de iniciar.

Ao propor estudar um episodio cultural recente, em andamento, as dificuldades
encontradas sdo da ordem do vivo, daquilo que estad sendo constantemente refeito, onde
todos os autores que permitem a continuidade deste objeto de estudo estdo presentes ao seu
desenrolar, interferindo e conformando a existéncia historica deste objeto. E exatamente o
interesse pela instabilidade do presente que justifica este trabalho.

A primeira escolha que realizei, ao propor desenvolver uma dissertacdo de
mestrado, foi trabalhar com a Bienal do Mercosul. Como consta do projeto, naquele
primeiro momento a idéia era investigar a relacdo deste evento com o campo da arte latino-
americana. No entanto, no decorrer da pesquisa, foi ficando claro a existéncia de um outro
problema, ao meu ver mais instigante, que € a relacdo entre os artistas contemporaneos e as

exposicoes do tipo bienal.



Como estudante interessada em arte contemporanea, tenho buscado a proximidade
com artistas em atividade, e foi principalmente nessas conversas que percebi tanto um
sentimento ambiguo dessas pessoas em relacdo a este tipo de instituicdo, quanto a
possibilidade de um outro modo de abordar um episddio histérico. Nesse sentido, a
segunda escolha operada por mim foi ouvir artistas residentes no Rio Grande do Sul que
participaram das quatro primeiras edi¢fes da Bienal do Mercosul, para construir as
reflexdes a cerca do evento a partir da escuta daqueles que, ao cabo, configuram estas
mostras.

Ainda assim, era preciso pensar em um ponto que orientasse essa pesquisa em um
sentido historico, onde fosse possivel entender a existéncia e a persisténcia do modelo
expositivo bienal no mundo contemporaneo. Finalmente, a terceira escolha que apresento é
a de analisar a Bienal do Mercosul em uma perspectiva de conformacéo de espacos.

No primeiro capitulo, este trabalho investiga o espacgo histérico no qual surgem e
definem-se as exposicOes de arte do tipo bienal, onde legitimam-se propostas pela imediata
configuracdo institucional desses eventos. Essa abordagem justifica-se pois as exposi¢oes
de arte tornaram-se, ao longo do século XX, o principal meio — e espago — de circulacédo e
fruicdo de obras de arte, como veremos no item Genealogia das exposi¢oes de arte.

O espaco transitdrio, desenvolvido no segundo capitulo, procura articular a
proliferacdo de bienais de arte, ocorrida nas duas Gltimas décadas do século XX até os dias
de hoje, com as reflexdes de pensadores que estdo investigando as estruturas
contemporaneas de circulacdo de bens simbdlicos. Nesse sentido, este capitulo busca
referéncias, principalmente, em Marc Augé, por suas colocacbes a respeito dos ndo-
lugares; em Andreas Huyssen, que discute a proliferagdo de instituicbes voltadas a
preservacao da memoria; e em Homi Bhabha, que problematiza a afirmacdo cultural em

um mundo pés-colonial.



A Bienal do Mercosul propriamente dita, ainda que venha sendo referida no
decorrer de toda a pesquisa, é investigada em sua dimensao historica individual no terceiro
capitulo desta dissertacdo. Desenvolvi, para cada uma das quatro primeiras edi¢cdes da
Bienal do Mercosul, uma reflexao acerca de um aspecto que julguei relevante e, a0 mesmo
tempo, revelador dos paradoxos vivenciados por esta bienal.

Finalmente, no quarto capitulo, € abordado o espa¢o subjetivo, onde desenvolvem-
se e criam-se as bases culturais de sustentagdo desses eventos — e mesmo onde surgem
fissuras. Tal aspecto é circundado a partir da escuta, também subjetiva, da fala dos artistas
entrevistados. Esses depoimentos perpassam todo o trabalho, assim como as reflexdes
concentradas ora em um capitulo, ora em outro. Mas neste capitulo final tentei cruzar,
quase exclusivamente, as informacGes, os dados, e percepcOes obtidas nas entrevistas com
0s artistas.

Como o objeto central deste estudo é a Bienal do Mercosul, foram entrevistados 0s
artistas que viviam no estado do Rio Grande do Sul no periodo da edicdo da bienal da qual
participou. Esse recorte pretendia ndo cair no discurso regionalista, conversando com todos
0s artistas que nasceram nesse Estado, porém, ouvindo aqueles que vivenciavam o circuito
local. Além desses depoimentos, os curadores responsaveis pelas quatro primeiras edi¢des
da mostra foram convidados a expressar e revelar pormenores do seu fazer, tendo em vista
que o objeto bienal € uma elaboracdo propria da figura do curador.

No entanto, apenas a curadora adjunta da Il e da Ill Bienais do Mercosul, Leonor
Amarante e Diana Domingues — curadora da Mostra Arte e Tecnologia da segunda edicéo
dessa Bienal — se disponibilizaram a dar seus depoimentos. Os outros curadores néo
responderam aos telefonemas e mensagens eletrénicas. A conversa, o contato direto, é
entendido por mim como um valor fundamental tanto para perceber uma proposigéo

artistica, quanto para desenvolver uma reflexdo sobre determinado objeto de estudo. E



claro que esta ndo é uma fonte exclusiva de informacgdo, mas sem duvida é de grande
importancia quando se trata do fazer humano, subjetivo por natureza.

Nesse sentido, acredito que a escolha de entrevistas como um método de trabalho
justifica-se por seu potencial de ampliar um espectro de analise. Com isso evitei que as
Unicas fontes especificas de pesquisa fossem os catélogos e jornais da época das bienais,
além de ter encontrado em artistas tdo dispares afinidades importantes no que tange a
experiéncia de participar de uma bienal. Nesses encontros, busquei despir a conversa da
trama burocrética que naturalmente a envolvia, tendo em vista que se tratava de um contato
em funcdo de uma pesquisa ndo sobre a obra dos artistas, mas sobre um evento de arte.

Todos os artistas entrevistados receberam-me em suas casas ou ateliers, onde
conversamos invariavelmente por pelo menos uma hora. Alguns, como Hélio Fervenza e
Xico Stockinger, estiveram comigo durante um turno inteiro. Xico, no entanto, foi o Unico
que preferiu responder as perguntas por correio eletronico, devido ao seu problema
auditivo. Em funcdo disso, como se percebe, esta é a entrevista mais curta e onde menos
transparecem aspectos subjetivos da experiéncia de participar de uma Bienal do Mercosul.

Finalmente, a fala dos artistas (em anexo) é um documento que transcende a minha
pesquisa, podendo significar material de trabalho para outros estudantes, além de ser, em

alguns casos, um meio de aproximagao com as proposi¢des plasticas dessas pessoas.



1. Ponto de partida: o espaco historico

“Sabemos que 0s mercados, como as capitais politicas, tém uma
historia: alguns se criam enquanto outros desaparecem. (...) Quer
eles perdurem, quer se expandam ou desaparecam, 0 espaco de seu
crescimento ou de sua regressao € um espago histdrico” (Marc
Auge, 2004:57).

Neste primeiro capitulo do presente trabalho, tracaremos os principais aspectos que
formam as bases da existéncia do nosso objeto de estudo em um sentido amplo, que é a
exposicdo de arte do tipo bienal. Nesse sentido, abordaremos o evento bienal ao mesmo
tempo como causa e conseqléncia da chamada industria cultural. J& no item Genealogia
das exposicOes de arte, buscaremos apontar a origem da estrutura contraditéria que da
forma a este modelo expositivo. Quica a razdo simultanea de sua resisténcia secular e de
sua derrota critica. Também aqui, referimos as duas bienais mais antigas do planeta e ainda
em atividade. Acreditamos que essas situacdes inaugurais ainda sdo as balizas que
orientam 0 momento contemporaneo, no contexto de exposicdes de artes visuais do tipo

bienal.

1.1 Relag0es entre bienal de arte e estruturas culturais

A primeira bienal da historia, no ano de 1895 em Veneza, esta entre as situacdes e
0s acontecimentos que permitem a instauracdo daquilo que até hoje entendemos por
industria cultural. Em funcdo da revolucdo industrial, iniciada no século XVIII, naquele

momento histdrico ja se fazia a associacdo entre tais termos aparentemente tdo dispares,



onde a idéia de industria nos remete a linhas de montagem e reproducao em série, e a idéia
de cultura evoca uma reflexdo interiorizada do homem.

De fato, podemos afirmar que no fim do século XIX, em funcdo do
desenvolvimento de um capitalismo liberal, uma sociedade de consumo estabelecia-se
rapidamente e alimentava o desenvolvimento dessa indGstria. E a partir desse momento
que se observa com mais precisdo — e como aspecto da modernidade — 0 surgimento
abundante de produtos derivados dos objetos relativos a uma chamada alta cultura, como
os folhetins. No entanto, ja ponderando sobre os riscos de classificar esses objetos de
forma maniqueista, entre alta e baixa cultura, Umberto Eco (1970:16) afirma que “tanto as
propostas para o divertimento evasivo até 0s apelos para a interiorizacdo surgem
dialeticamente conexos, cada um deles recebendo do contexto uma qualificacdo que nédo
mais permite reduzi-los a fenémenos analogos surgidos em outros periodos histéricos”.

Ou seja, na segunda metade do século XIX, o mundo ocidental j& percebia o
potencial econdmico do chamado lazer cultural e passava a entendé-lo como um novo
mercado, dentro da nova l6gica econdmica e cultural. Este lazer foi, aos poucos, formando
a industria do entretenimento, amplamente inserida no contexto contemporaneo. Por
exemplo, Schwartz (2001), em um artigo sobre a Paris fim-de-século, aponta 0 Museu de
Cera, 0 necrotério de Paris e 0s Panoramas como 0s trés principais locais de prazer dos
parisienses. Por um lado, devemos lembrar que a Unica dessas atragcdes gratuita era o
necrotério de Paris — ou seja, as atracfes pagas, 0 consumo de entretenimento, ja estavam
difundidos. Por outro, salientamos que estes trés espetaculos estavam ligados as
transformacgfes no comportamento das sociedades, onde se destacava a ansia das pessoas
pelo ‘novo’, no meio de um cotidiano que se apresentava vertiginoso em fungdo da

aceleragdo das transformagdes, principalmente, tecnoldgicas.



A crescente valorizacdo da descoberta, da nocdo de progresso, tém sua origem no
pensamento iluminista, desenvolvido a partir de meados do século XVII e que, em fungédo
dos avancos alcancados no meio cientifico, vislumbrou e empenhou-se na busca por uma
liberdade de reflexdo até entdo inimagindvel. A razdo iluminista prometia uma total
independéncia do homem em relacdo as forcas reguladoras da sociedade através da
desmistificacdo do conhecimento e da organizacdo social. Essas transformacgdes de postura
diante da realidade estabelecida, associadas as descobertas cientificas e tecnoldgicas,
constituem-se como bases da modernidade, onde o transitorio, o fugidio, o contingente séo
seus tracos mais marcantes, ja indicados por Baudelaire, em 1863.

Entdo, é interessante perceber que essa disponibilidade social diante do novo, o
gosto pela experiéncia, bem como o desenvolvimento de uma inddstria cultural, onde essa
predisposicao pela experiéncia é explorada a ponto de exigir novas reflexdes a cerca das
concepcdes de cultura, estdo na raiz do surgimento das bienais. Este modelo de exposigédo
de arte € um dos muitos fendmenos dos tempos modernos, e pode ser entendido, a0 mesmo
tempo, como produto e como parte motora da nova industria. No entanto, é preciso
salientar que, depois de Veneza, a segunda bienal de arte vai surgir apenas em 1951, em
Séo Paulo, denotando, como veremos adiante, o importante papel politico desses eventos.

Note-se que a primeira edicdo da Bienal de Veneza, em 1895, coincidiu com
inimeras descobertas tecnolégicas - o cinematografo, o radio-telefone, a radiografia, todas
no mesmo ano - enfim, vivia-se a Era da Eletricidade. Além disso, na segunda metade do
século XIX ja se produziam cameras fotogréaficas industrialmente. Ao mesmo tempo, essa
avalanche tecnoldgica veio acompanhada de inovacfes no dominio das artes visuais:
Courbet, ja em 1866, inquietara 0 meio artistico com a obra A Origem do Mundo; Manet,
em 1863, pintou Le Déjeuner sur L’herbe, e Cézanne fez sua primeira exposi¢éo individual

justamente em 1895. Ou seja, esta primeira bienal nasceu em um contexto onde ndo so6 a



modernidade se fazia presente como também o modernismo. No entanto, é importante
salientar que este evento, apesar de ser simultdneo a estas inovacdes plasticas e possuir

uma estrutura moderna por sugerir a conexao entre cultura e industria, ndo representava a

modernidade artistica da época.

Coubert
A origem do mundo, 1866.

Cézzane
The Great Pine, 1895.

De fato, os exemplos até aqui referidos sdo relativos ao modernismo estético que
desenvolvia-se, principalmente, em Paris, justamente porque a Italia ndo acompanhava stas
transformac0es artisticas. Nesse sentido, Giulio Carlo Argan (1992) afirma que, nas suas
trés primeiras décadas, a Bienal de Veneza constituia o centro do modernismo moderado,

aquele que agradava a burguesia da época.



“Os grandes pesquisadores, como Cézanne, 0os inovadores como
Van Gogh continuam a ser ignorados (no inicio do século XX),
mas ndo mais por culpa dos académicos, que por toda parte estdo
em baixa: a sociedade moderna, que se vangloria de ser avancada,
quer artistas avancados, contudo ndo Ihe agrada a arte que levanta
problemas” (Argan, 1992:208).

O que essas consideracdes nos indicam é a complexidade do campo das artes
visuais no inicio do século XX, onde coexistem e se desenvolvem tanto 0s sistemas
modernos de circulacdo da arte, como as galerias comerciais e as exposic¢@es individuais e
coletivas, quanto a propria arte que se questiona a respeito das suas especificidades. Além
disso, podemos detectar nesta colocacdo de Argan (1992) o deslocamento entre a idéia de
reflexdo e a idéia de diversdo, como se o questionamento nao pudesse ser algo prazeroso.
Ainda que o autor ndo tenha explicitado a dicotomia reflexdo — diversdo como
problematica, quando ele afirma que a sociedade moderna ndo gosta da arte que levanta
problemas, esta evidenciando a distancia crescente entre tais pares. Mesmo a no¢éo de arte
como objeto de troca — que em si ndo € nova — ja se organiza sob o signo de mercadoria,
isto €, relacionada a uma elite econdmica, que nem sempre corresponde a uma elite
cultural.

Em relacdo ao aspecto da arte estar subordinada ao mercado, Theodor Adorno, que

elaborou o conceito de indUstria cultural nos anos 1940, afirma:

“...a liberdade absoluta na arte entra em contradicdo com o estado
perene de n&o- liberdade do todo. A autonomia que ela adquiriu,
apos se ter desembaracado da funcédo cultual e dos seus duplicados,
vivia da idéia de humanidade. Foi abalada a medida que a
sociedade se tornava menos humana” ( Adorno,1970:11).

Certamente esta afirmacdo € um tanto trdgica, mas ndo deixa de apontar para 0s

desafios da esfera artistica em relacdo a nova estrutura a qual esta subordinada.
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Ou seja, podemos dizer que o0 autor lamenta a consolidacdo de um mercado de arte
ao qual o campo artistico passa a estar vinculado — e que vai fazer parte do estado de nao-
liberdade do todo, expressao utilizada por Adorno ao referir-se a situagdo da cultura diante
da logica industrial. Pierre Bourdieu (1974:103), por outro lado, vai afirmar que a
constituicdo de um mercado de arte pode propiciar aos artistas o ensejo de afirmar,
paradoxalmente, “a irredutibilidade da obra de arte ao estatuto de simples mercadoria, e a
singularidade da condicdo intelectual e artistica”.

Sob esta perspectiva, a propria existéncia de um mercado pode ser encarada como
um desafio ao artista, capaz de reforcar, em alguns casos, a dimens&o incontrolavel da arte.
O fato é que ndo existe - e nunca existiu - um espaco puro de ocorréncia da arte. No
entanto, € justamente a singularidade da condicdo intelectual e artistica apontada por
Bordieu (1974), que, por um lado, nos impele a desenvolver as reflexdes a cerca da Bienal
do Mercosul a partir de entrevistas com artistas que participaram desta exposi¢do. Ao
privilegiar o ponto de vista dos artistas sobre a Bienal do Mercosul - objeto de estudo
configurado a partir de proposic@es artisticas -, pretendemos ndo s6 enxergar um outro lado
de um objeto multifacetado, mas também encontrar frestas e aparas que talvez s6 possam
ser detectadas através de um olhar impregnado da experiéncia sempre complexa de
participar de uma bienal.

E importante salientar que todo o processo descrito até aqui se da de forma
relativamente clara na Europa, centro dominante do mundo pelo menos desde o
Renascimento até a Segunda Guerra Mundial, e berco de transformagfes econémicas e
culturais que vao influenciar, principalmente, os paises submetidos por este centro a
condicdo de coldnia. Nos chamados paises do terceiro-mundo — hoje conhecidos como
“paises em desenvolvimento” -, a industrializacdo, a independéncia dos campos de

producgdo simbdlica, a consolidacdo de mercados, enfim, a modernidade, ndo respeita uma
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I6gica crescente de complexidade, sendo desde sempre um processo que se da em conflito
permanente.
O tedrico Homi Bhabha (2003) vai afirmar, inclusive, que estes paises sao

constituidos de outro modo que ndo pela modernidade.

“Tais culturas de contra-modernidade pdés-colonial podem ser
contingentes a modernidade, descontinuas ou em desacordo com
ela, resistentes a suas opressivas tecnologias assimilacionistas;
porém, elas também pdem em campo o hibridismo cultural de suas
condigdes fronteiricas para ‘traduzir’, e portanto reinscrever, 0
imaginario social tanto da metropole como da modernidade”
(Bhabha, 2003:26).

Sendo assim, é preciso perceber que tanto 0os modelos de organizacdo quanto as
teorias de um determinado lugar sdo sempre fruto de uma interpretacdo, que seréo
constantemente ressignificados quando transpostos para outros universos culturais. Por
exemplo, poderiamos mencionar as nogdes de mercado levantadas por Adorno e Bourdieu,
e desenvolvidas cientificamente por Philip Kotler nos anos 1970, como situagdes
peculiares em relagdo ao meio da arte e, mais particularmente, em Porto Alegre, enquanto
cidade que cedia a Bienal do Mercosul desde 1997. Em Porto Alegre é mais apropriado
falarmos em circuito de arte do que em mercado de arte, dada a auséncia de galerias
expressivas e de artistas que sobrevivam apenas da comercializa¢do de seus trabalhos. Ou
seja, ndo é a imanéncia de um campo crescente que provoca o surgimento deste evento, e
sim uma percepcao de que a bienal pode, teoricamente, incitar o desenvolvimento de um
mercado cultural — e econémico — nesta regido do pais e do continente.

De fato, em termos de investimento financeiro, as quatro primeiras edi¢des deste
evento somam mais de dez milhdes de ddlares, o que em si ja é bastante significativo como

sinal de movimentagdo econdmica em torno da arte. Porém, é preciso levar em
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consideracdo que, a partir do surgimento desta bienal, se percebe uma estagnagdo do
Estado local. Ou seja, as institui¢ces culturais publicas ndo estdo recebendo a atencao
merecida porque os governos municipal e estadual preferem investir no grande evento.

Se é verdade que desde o surgimento desta bienal, em 1997, esta regido do pais tem
a oportunidade de ver periodicamente um grande nimero de obras de arte que dificilmente
circulariam por aqui, também € verdade que as estruturas locais, como a Casa de Cultura
Mario Quintana, a Usina do Gasémetro, o préprio Museu de Arte do Rio Grande do Sul,
ndo conseguem manter uma programacao constante fora do periodo da bienal muito em
funcdo da escassez de recursos publicos, concentrados na Bienal do Mercosul. Todos os
artistas entrevistados reconhecem e apontam pontos positivos no surgimento da bienal,
principalmente em relacdo a possibilidade de contato com a arte contemporanea, porém
muitos indicam a percepcdo de uma estagnacdo em relagé@o ao circuito local, como Elaine

Tedesco, Elida Tessler, Hélio Fervenza e Jailton Moreira. Nas palavras de Moreira':

“...5e 0 preco de uma bienal for cinco ou dez milhdes de reais ou
de dolares, isso pode ser apenas uma parte do preco. Uma outra
parte do preco da bienal — que infelizmente acabou se confirmando
- € uma espécie de inoperancia total durante dois anos de uma certa
estruturacdo que chegou a existir”

1.2. Genealogia das exposic¢des de arte

As consideracdes desenvolvidas até o momento contextualizam, ainda que de
maneira breve, o surgimento da primeira exposi¢do de arte do tipo bienal. No entanto, é

importante colocar que, antes disso, as exposicdes ja se consolidavam como o principal

! Anexo |, pag 197 do presente trabalho.
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meio através do qual a producdo de arte chega até nos. A origem desse fenbmeno remonta
ao Saldo de Paris, ocorrido pela primeira vez em 1737. Obviamente, antes desta data ja se
organizavam mostras de arte para diferentes grupos sociais, mas € o Saldo de Paris que
institucionaliza a exposicdo de objetos de arte para a coletividade chamada “publico”
(Martha Ward, 2000:451).

De fato, a principal tensdo que se percebe com o surgimento de exposigdes para
grupos indeterminados ocorre entre a no¢ao da experiéncia da arte como algo individual e
privado e o préprio formato dessas mostras, que propdem uma esfera artistica publica e
ampla. Essa tensdo, detectada ja em suas origens, ndo deixara de ser sentida mesmo nas
exposi¢cdes contemporéneas, devido aos diferentes interesses — comerciais, culturais,
sociais — das mostras de arte. Além da transposicdo das fronteiras entre pablico e privado,
outro aspecto das exposicGes de arte desde os seus primordios é o fato de elas
representarem alguma totalidade maior do que elas mesmas. A ensaista Martha Ward
(2000) afirma que essa observacdo pode ser descrita, por um lado, como a histdria das
noc¢des intuitivas com as quais as exposi¢des organizam seu conteido e, por outro, como a
historia das no¢des que governam inclusdo, exclusdo e valor.

Complementando estes dois aspectos, temos a organizagdo do espago expositivo
como terceiro ponto a ser percebido em qualquer exposicdo que se analise. Essa dimenséo
investiga como os arranjos fisicos e os métodos de apresentacdo de obras podem sugerir 0
modo como elas devem ser vistas, determinando a relacdo a ser estabelecida entre o
visitante e 0 que é mostrado. Esses trés aspectos das exposi¢Bes - transposicdo das
fronteiras entre publico e privado, representacdo de uma totalidade maior que elas mesmas
e organizagdo do espago expositivo -, fazem parte da sua historia e vao ser tdo maltiplos
quanto o sdo as mostras de arte. No entanto, é s6 a partir do século XX que podemos

apontar para uma articulacdo de uma ciéncia ou discurso expositivo.
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A conceitualizacdo das exposicOes estad associada, principalmente, as mudancas que
ocorreram durante o século XX na interpretacdo dos objetos — a partir do estruturalismo e
da semiologia — e na concepg¢do dos visitantes. Os discursos até entdo associados aos
agrupamentos de obras de arte - principalmente aquelas organizadas por museus -
geralmente tinham a dimensédo utdpica do iluminismo, onde as organizacdes das mostras
eram mais taxonémicas do que associativas. Ainda assim, € bom frisar que sdo as
experiéncias expositivas realizadas durante os séculos XVIII e XIX que constituem as
bases desse campo contemporaneo de investigacdo tedrica. Essas proposi¢fes inaugurais
também podem ser analisadas a luz dos seus multiplos sentidos e objetivos, evidenciando-
se dessa maneira como a popularizacdo desse recurso afetou ndo s6 a relacdo das
sociedades com a arte, mas principalmente as suas consequéncias na producao artistica.

Ao perguntar-se como o formato das exposi¢cOes e suas demandas influenciaram a
arte moderna, Ward (2000:458) exemplifica que as séries de obras de Monet seriam
inconcebiveis sem as exposi¢des individuais, tdo comuns nos anos 1890. No entanto,
parece-nos necessario questionar se o contrario também ndo ocorre, onde um tipo de
producgdo vai gerar novas formas de exposicdo. Essa relacdo entre demanda artistica e
demanda expositiva € um dos aspectos centrais nas mostras do tipo bienal, e € aqui
evidenciada através do depoimento de artistas que participaram da Bienal do Mercosul. O
fato de nove dos vinte artistas entrevistados terem indicado a possibilidade de realizacdo de
um novo trabalho como a principal razdo ou motivacdo para participar de uma bienal

revela o quanto a arte contemporanea depende de estruturas financiadoras para se realizar.
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1.2.1 Exposi¢Ges como meio de comunicagao

O entendimento das exposi¢cBes de arte como meio de comunicagdo é proprio
daquelas mostras que tém o visitante, o publico, como um dos seus principais objetivos.
Sem davida existem outras possibilidades de conceituar as exposi¢des, mas como este
trabalho esta debrucado sobre uma bienal de arte, modelo estreitamente vinculado a idéia
de publico, nos interessa investigar como esta definicdo se desenvolve. Além disso,
nenhuma exposi¢do pode prescindir de visitantes, o que em si configura uma relagdo de
troca.

Segundo a pesquisadora Angela Garcia Blanco (1999), a conceitualizacdo de
exposi¢do como meio de comunicagdo estd vinculada historicamente a sua consideracéo
como produto independente do museu. Como vimos anteriormente, a idéia de publico, a
idéia de recorte tematico, a idéia de organizacdo espacial como portadora de significado,
sdo os subsidios para essa conceitualizacdo, que vai ser adotada também nas mostras
realizadas por museus. De fato, os museus de todos os tipos vao constatar, no inicio do
século XX, uma diminuicdo — ou pelo menos um ndo crescimento — do seu publico, e vdo
transformar as maneiras de apresentar suas cole¢cfes muito em funcdo das experiéncias
desenvolvidas nas exposicbes ndo vinculadas a essas instituicbes. E a partir dai que se
definem conceitualmente estratégias e objetivos nesse tipo de organizacdo, considerando-
se as exposi¢cdes ndo s6 como um meio para transmissdo de idéias, mas também como um
mercado em desenvolvimento.

No entanto, nesta definicéo, constata-se outro ponto de tenséo nas exposigdes, posto
que “a comunicagdo se entende como oposto a cultura porque se considera que pertence ao
campo dos meios e técnicas de mercado e intui-se o perigo da disnivelizacdo” (Blanco,

1999:46). A autora afirma que o auge da evolucdo do conceito de exposicdo esta em fazer
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deste meio de comunicacdo um espetaculo, onde se pretende unir informacéo e diversao.
Ao considerar as exposi¢des como um meio de comunicacdo, ainda Blanco (1999:08) vai
afirmar que o seu resultado ““é consequiéncia de uma resposta seletiva e de um modo de
entender e valorizar seus referentes (publico e objetos) decidindo, em ultima instancia, se
expbem objetos ou comunicam idéias”. Além disso, qualquer exposicdo que se analise é
também conseqliéncia de um super investimento de sentido, seja ela contemporanea ou o
préprio Saldo de Paris.

Entdo, uma exposicdo é o resultado de uma combinacdo de variaveis que serdo
definidas, principalmente, pelos objetivos de determinada mostra e suas estratégias
comunicativas. Nesse sentido, encontraremos em Davallon (apud Blanco, 1999) uma
classificacdo de trés tipos de estratégias em funcdo dos objetivos comunicativos das
exposicdes. A saber: estratégia estética, estratégia pedagogica e estratégia lidica. Pensando
sobre as especificidades das exposicOes de arte do tipo bienal internacional, somos
obrigados a perceber que, invariavelmente, estas mostras se utilizam das trés estratégias
apontadas por Davallon (apud Blanco, 1999). As bienais de arte geralmente sdo formadas
por um conjunto de atividades que compdem-se de varias exposi¢cdes, com artistas
homenageados, paises convidados, seminarios, e isso tudo porque um dos seus objetivos é
ser visivel para além do local onde acontecem. A dimensdo do evento e a sua difusdo
passam a ser uma ferramenta de visibilidade, mais diretamente associada a estratégia
ludica.

Quando essas grandes mostras de arte apresentam nucleos histéricos, o que sempre
ocorreu na Bienal do Mercosul, fica evidente a estratégia educativa adotada por estes
eventos, que sabem tanto da caréncia real dos acervos locais, quanto do poder de atragédo
que elas exercem no grande publico por ja serem legitimadas. Além disso, sdo as mostras

histéricas que mais agradam aos investidores, normalmente pessoas mais conservadoras



17

em termos culturais, porque elas garantem o retorno de publico esperado pelos
patrocinadores.

Normalmente, essas exposi¢Oes sdo estruturadas tendo um curador geral e outros
curadores para cada pais participante. Sdo esses profisssionais que vao dar respaldo
cultural para estas mostras. O curador geral, muitas vezes, acaba sendo o destinatario de
todas as criticas, negativas ou ndo, ao evento. A importancia que o curador assume,
principalmente a partir dos anos 1980, vai estar relacionada justamente ao poder que lhe €
conferido no sistema das artes. Esta figura toma vulto na medida em que os académicos e
criticos tornam-se menos influentes nas decisdes sobre o destino da carreira do artista®.

Podemos identificar em muitos autores varias definicbes para tipos de curador,
desde curador como facilitador, como corretor cultural, até como arbitro cultural ou como
burocrata a servico das instituicdes em primeiro lugar. O que é dificil de identificar nos
dias de hoje sdo exposicOes sem essa figura. As bienais de arte, principalmente aquelas
surgidas a partir dos anos 1980, precisam de um tipo de curador capaz de transitar entre
varias dessas defini¢des, pois um dos seus objetivos é solidificar-se como instituicdo. Ou
seja, 0 curador do grande evento também interfere na credibilidade institucional da
exposicao.

As trés estratégias comunicativas desenvolvidas por Davallon (apud Blanco, 1999)
dao conta de algumas possibilidades de abordagem da arte por parte da organizacgdo das
mostras, afinal supbe-se ser a arte o principal objeto de uma exposicéo, e estas estratégias
seriam apenas meios para alcangar um objetivo comum a todas elas, que é a aproximacéo
entre as pessoas e a arte. No entanto, o que normalmente acontece nas exposic¢oes do tipo

bienal é que esses eventos em si geram mais discussdo do que as obras apresentadas.

2 OGUIBE, Olu. O fardo da curadoria. In: Concinnitas 6. Rio de Janeiro; UERJ, 2004.
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Talvez isso ocorra porque, atualmente, este tipo de exposicdo se parece mais com
feira de arte, no sentido pejorativo®, do que com exposicBes que propem uma idéia ou
leitura sobre a arte. De fato, uma das promessas de qualquer bienal, principalmente a partir
do surgimento da figura do curador, € apresentar uma possibilidade de leitura, ou de
recorte, de uma producdo de arte contemporanea. Ao propor um tema ou uma hipétese
conceitual, o curador, por um lado, se aproxima de um debate critico e, por outro, permite
que se observe uma relagao entre os trabalhos ali apresentados.

No entanto, o tamanho dessas mostras muitas vezes inviabiliza esse tipo de
aproximacéo, fazendo com que a Unica maneira de conhecermos as idéias do curador seja
através da leitura dos catalogos. Com isso, obviamente reduz-se nhovamente o espectro de
comunicagdo almejado por essas mostras, revelando mais uma vez a contradigdo existente
entre dois dos seus objetivos: um grande publico, quantitativo, e uma reflexdo de qualidade

sobre a arte contemporanea.

1.3. Dois pontos: Bienal de Veneza — Bienal de Sao Paulo

A Bienal de Veneza, surgida no calor das transformacdes dos modos de producao,
circulacdo e consumo de bens simbolicos, pode ser encarada como uma das primeiras
exposi¢oes modernas - em termos estruturais -, onde a complexidade de sua organizagéo e
das suas pretensdes tornava-a tdo fascinante e atraente aos olhos do publico quanto as
outras novidades do mundo moderno. Sem duvida, as opinides a respeito do evento nunca

foram uma unanimidade, e nem as suas escolhas agradaram a todos, mas a sua realizacéo

® Sabemos que, hoje em dia, feiras de arte como a ARCO ultrapassam seus objetivos mercadoldgicos,
configurando-se em eventos onde existe espago para reflexao e abordagens estéticas.
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ecoou por todos os campos que de alguma forma poderiam sofrer transformacbes em
funcdo da mostra®.

As negociagOes para a primeira edigdo da referida bienal comegaram em 1893,
lideradas pelo entéo prefeito de Veneza, Riccardo Selvatio. A idéia inicial de realizar uma
exposicao bienal de arte italiana acabou substituida por um projeto ainda mais audacioso,
que inclufa também a arte de outros paises. A situagdo politica e cultural da Itélia> daquela
época ndo acompanhava a liberdade e modernidade vigentes, por exemplo, na Franca, mas
a percepc¢do do potencial retérico da arte sempre acompanhou a sociedade italiana. Talvez
por estas razdes, aliada a sua forte tradigdo artistica, tenha sido a Italia o primeiro pais a
sediar uma bienal de arte internacional, onde a arte era apenas um dos interesses em jogo.

Como ja foi dito, a modernidade da Bienal de Veneza era mais em nivel estrutural
do que artistico. Em parte, isso pode ser associado ao fato de que até 1920 o presidente da
bienal era sempre o prefeito de Veneza, certamente mais apto a decisdes politicas do que
artisticas. A relacéo entre o poder publico e a organizacdo da mostra provavelmente nunca
deixou de existir, mas é somente a partir de 1920 que as decisdes na esfera da arte
comegaram a ser tomadas por pessoas com formag#o na area’.

Apesar da Bienal de Veneza ter sido algo novo como projeto de exposi¢do ha mais
de um século, ela continua sendo até hoje referéncia para muitas propostas do género.

O sistema de selecéo dos artistas feito por convite, bem como se¢des internacionais e
a distribuicdo de prémios, séo aspectos que faziam parte do projeto desde a primeira edi¢éo

da bienal. O primeiro pavilhdo nacional foi construido em 1907, e em 1914 j& eram sete 0s

* Catalogo BIENALE DI VENEZIA. Identity and alterity — figures of the body 1895/1995. Venice: Marsilio
Editori, 1995.

5 “A situaco frente a qual a arte italiana se encontra antes afastada e depois atrasada é a situagdo romantica.
Sair4 dessa posicdo periférica ou provinciana apenas no inicio do século XX com o futurismo, cuja tarefa
historica sera justamente a de preencher a lacuna romantica e de inserir a arte moderna italiana numa situacao
cultural européia” (ARGAN, 2002:155).

® As informacdes a respeito das peculiaridades de cada edigdo da Bienal de Veneza estdo disponiveis no site
oficial da instituigdo: http://www.labiennale.org/en.
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paises com espacos especificos para expor seus artistas’. Muitas dessas caracteristicas
sofreram alteraces ao longo dos anos, como o préprio sistema de premiacdo e de selecdo
dos trabalhos, mas alguns destes aspectos seculares continuam sendo adotados nas mostras
contemporaneas, como os pavilhdes nacionais. Nesse sentido, citamos como exemplo a

montagem por paises, ocorrida na quarta Bienal do Mercosul, curada por Nelson Aguilar.

Bienal de Veneza, 1895.

E sabido que sdo essas representac@es nacionais, onde os paises arcam com 0s
custos de sua delegagdo, que viabilizam economicamente grande parte das bienais. A
Bienal de Veneza® organiza-se dessa maneira, e a Bienal de S&o Paulo, até a sua edicdo de
2004, também foi financiada desta forma.

Ja a Bienal do Mercosul se responsabiliza em viabilizar todos os custos do evento,
como veremos no terceiro capitulo deste trabalho. Mesmo assim, em muitas dessas

mostras, a montagem é realizada por analogia de linguagem, evitando um recorte

71907, pavilhdo da Bélgica; 1909, pavilhdes da Alemanha, da Hungria e da Inglaterra; 1912, pavilhdo da
Franca; 1914, pavilhao da Russia.
8 Fotos retiradas do site oficial da Bienal de Veneza.
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geografico para proposicOes artisticas. A proxima Bienal de Sdo Paulo, em 2006, sera a
primeira edicdo deste evento a abolir de fato essas representacfes nacionais. Ao dispensar
a participacdo econdmica dos paises convidados, a bienal paulista indica que ainda existem
possibilidades de transformacao desse modelo expositivo®.

O surgimento da Bienal de Veneza e o surgimento da Bienal de S&o Paulo distam
em mais de cinquenta anos, mas podem ser relacionados na medida em que ambas
situacdes configuram-se, também, como estratégias politicas para ativar determinadas
regides.

De fato, ap6s a Segunda Grande Guerra, houve uma retomada do comércio mundial
e consequente intensificagdo das comunicagfes internacionais. A situacdo cultural do
Brasil, entre outros aspectos da nossa sociedade, sofreu importantes transformacgdes na
esteira do desenvolvimento das relag@es internacionais. N&o é por acaso que neste periodo,
entre 1947 e 1949, sdo fundados os museus MASP, MAM/SP e MAM/RJ e, em 1951, é
inaugurada a primeira Bienal de S&o Paulo.

O surgimento destas instituices estd ligado tanto as disputas empresariais
envolvendo, de um lado, Assis Chateaubriand (proprietario do conglomerado Diéarios
Associados, que agrupava jornais, emissoras de radio e TV) e, de outro, Francisco
Matarazzo Sobrinho (dirigente do maior parque industrial da América Latina); quanto,
principalmente, ao proprio momento do mundo. A proliferacdo de museus a partir da
segunda metade do século XX é um fenbmeno eminentemente internacional e ainda em
desdobramento, conectado com o desenvolvimento econdmico e politico do século.

A idéia e o0 senso de oportunidade para realizar uma Bienal Internacional em Séo Paulo
partiu do empresario Francisco Matarazzo Sobrinho, que anos antes tinha sido peca

fundamental para o surgimento do MAM/SP. Este industrial havia integrado a comisséo

¥ CYPRIANO, Fabio. Bienal rompe fronteiras geopoliticas. Folha de S. Paulo, 04/07/2005.
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brasileira da Bienal de Veneza de 1948, interrompida desde 1942 em fun¢édo do conflito
bélico. Esta edicdo da exposicdo veneziana se propunha a uma revisdo da arte e deu
especial atencdo a arte contemporanea, com a participacdo da famosa colecdo de Peggy
Guggenheim, e de artistas como Chagall e Magritte, além de uma retrospectiva da obra de
Picasso. Conforme Leonor Amarante (1989:14), dessa experiéncia, Matarazzo trouxe o
regulamento da Bienal de Veneza e adaptou-o ao Brasil.

Independente de alguns aspectos singulares da primeira edicdo da Bienal de S&o
Paulo, como as escolhas dos artistas dos paises participantes serem feitas pelas respectivas
embaixadas — fato que, de certa maneira, perdurou até a sua 13* edicdo, em 1975 —, ou 0s
prémios com nomes das empresas de “Ciccilo” (Amarante, 1989:15), o evento trouxe uma
agitacdo até entdo inédita em um circuito de arte que apenas comecava a se firmar. Por
exemplo, 0 movimento concreto, que desde 1948 comecava a organizar-se, encontrou na
primeira Bienal de Sdo Paulo um aliado para afirmar suas propostas artisticas, ja que a
importancia e a ‘internacionalidade’ do evento ajudavam a legitimar a sua arte. Nao
podemos esquecer que o grande vencedor do prémio de escultura desta bienal foi Max Bill
com o trabalho Unidade Tripartida, ambos — autor e obra — referéncias mundiais da arte
abstrata.

Se, por um lado, a primeira Bienal de S&o Paulo foi vista pelo arquiteto J. B.
Vilanova Artigas como expressao da decadéncia burguesa, pela presenca massiva de arte
abstrata e ndo engajada, escolhidas pelas embaixadas dos paises participantes™, por outro
lado, Mério Pedrosa (1986:252) apontava para o fato de o abstracionismo, assim como
todo movimento moderno, “ser revolucionario, no sentido de reorganizacdo da ordem

social em termos racionais, harménicos e cientificos™. Pedrosa enxergava na Bienal de S&o

10 «Os artistas americanos foram escolhidos pelo Museu de Arte Moderna de Nova lorque, e os artistas

italianos foram indicados pela Bienal de Veneza. Os demais artistas foram selecionados por suas respectivas
embaixadas” (Ibid:17).
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Paulo a possibilidade de troca entre a arte do mundo, acreditando justamente na arte
brasileira como a grande beneficiada do evento, apesar dos problemas inerentes a mostra.
Nas palavras de Décio Pignatari (2002:15), “foi a dindmica atualizadora da Bienal de S&o
Paulo, acionada na segunda metade do século XX, a principal responsavel pela revolucao
visual brasileira”.

Sem davida, a partir do momento em que este evento firma-se como acontecimento
importante no calendario internacional de artes visuais, ele passa a ser referéncia
obrigat6ria — como pardmetro, exemplo, ou contraponto — para as manifestacGes artisticas
dentro do Brasil. Como este trabalho é centrado na Bienal do Mercosul, ressaltaremos
alguns aspectos da historia da Bienal de S&o Paulo que podem ser relacionados ao evento
sulista.

No que tange a discussdo entre periferia e centro, ja na 2* edigcdo da bienal paulista
ocorreu um episddio polémico. Nesta edicdo, o Grande Prémio de Pintura foi dividido
entre 0 mexicano Rufino Tamayo e o francés Alfred Manessie, 0 que — segundo José
Gomez Sicre (apud Amarante, 1989:43), diretor do Museu de Arte Contemporanea da
América Latina, em Washington — se deu porque “um latino-americano nao poderia
receber um prémio tdo importante sozinho”, evidenciando a orientagcdo euro-norte-
americana da bienal paulista.

Ainda, é relevante mencionar a 9* Bienal de Sdo Paulo, em 1967. Neste ano foi
instituido o Grande Prémio Latino-Americano Francisco Matarazzo Sobrinho, cujo
vencedor foi o colombiano Alejandro Obregon. Foi durante esta edi¢cdo da mostra paulista
que surgiu a idéia de criar uma Bienal Nacional, que aconteceria nos anos pares, e serviria
para selecionar os brasileiros para a Bienal Internacional. Fabio Magalhées — curador das |1
e Il edigdes da Bienal do Mercosul — participou da organizagdo da primeira Bienal

Nacional, em 1970.
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Rufino Tamayo Alfred Manessier.
Animais Bola de Neve Il

Este evento paralelo teve quatro edi¢des, deixando de existir em 1978, ano da Unica edicao
da Bienal Latino Americana.

A Bienal de Séo Paulo de 1969 foi marcada pelo merecido boicote de grande parte
dos artistas nacionais e estrangeiros, em funcdo das relacdes do evento com a ditadura
militar. Franca, Holanda, Venezuela, lugoslavia e Suécia foram alguns dos paises que nao
compareceram a bienal. No Brasil, alguns dos artistas convidados que se negaram a
participar do evento foram Lygia Clark, Hélio Oiticica e Carlos Vergara. Curiosamente,
Vilanova Artigas, que criticou a primeira bienal justamente por suas relagdes politicas
escusas, concordou em expor. Também €& importante apontar que o critico Angel
Kalenberg - curador do Uruguai nas trés primeiras Bienais do Mercosul - foi o responsavel
pela selecdo de artistas uruguaios desta 10* Bienal de Sao Paulo™.

As primeiras mudangas significativas na estrutura deste evento ocorreram em 1977,
na sua 14° edicdo, onde os artistas tinham que se adequar a um dos sete temas propostos

pelos Operadores Culturais da Fundacdo. Nao por acaso, esta foi a primeira bienal que
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Matarazzo ndo presidiu*®. Na edicdo seguinte, a premiagdo foi abolida, fato que ja havia
ocorrido nas bienais de Veneza e Paris. E também na 15% Bienal de S3o Paulo que aparece
pela primeira vez a figura do curador, com Carlos Von Schimidt. Finalmente, na sua 16°
edicdo, o curador Walter Zanini realizou a montagem da mostra por analogia de
linguagem, e n&o mais a organizac&o por paises realizada até entdo®,

Neste momento € interessante ressaltar que pelo menos trés nomes associados as
primeiras décadas da bienal paulista — Fabio Magalhdes, Jorge Glusberg e Angel
Kalenberg — vé&o reaparecer quando tratarmos especificamente da Bienal do Mercosul.
Este dado pode indicar tanto uma relacdo espelhada do evento sulista com a exposi¢édo do
centro do pais, quanto uma certa acomodagao em encontrar outras vozes para tratar da arte.
Ou, mais ainda, pode indicar uma conexdo das idéias da Bienal do Mercosul com os
discursos desenvolvidos por esses curadores.

Enfim, o desenvolvimento da Bienal de Sdo Paulo acompanhou as mudancas
internacionais deste tipo de mostra, como adotar temas, curadores, abolir os prémios, entre
outras especificidades. E, assim como esta mostra surgiu inspirada no modelo europeu da
Bienal de Veneza, a Bienal do Mercosul surge baseada na nova tendéncia do circuito de
exposicoes de observar a producdo de arte fora do eixo Estados Unidos - Europa.

Se 0 espagco de encadeamento, desenvolvimento ou regressdo desses eventos é
eminentemente historico, é preciso percebé-los também em sua dimensdo temporal,
principalmente em se tratando da Bienal do Mercosul. Marc Augé (1994:61) reflete sobre

essa dicotomia “espaco histérico - espagco temporal”, apontando ndo s6 para a

' 1bid:196.

12 Nesta edicdo da bienal paulista, 0 grande vencedor do Prémio Itamaraty foi 0 Grupo de los trece com a
instalacdo Signos em Eco-sistemas Artificiais. Segundo Frans Krajberg, este grupo argentino era financiado
pelo ‘magnata’ Jorge Glusberg. Ibid. p. 244 Este critico foi o curador da Argentina na Il e Il edi¢bes da
Bienal do Mercosul. (Idem:195).

13 Também nesta edicao, foi promovido um encontro entre curadores de bienais, onde estiveram presentes 0s
curadores da Bienal de Medelin, de Veneza, de Paris, de Sidney, da Documenta de Kassel, além é claro, do
curador da Bienal de S&o Paulo. (Idem:195).
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periodicidade de determinados acontecimentos sociais, mas também para a identificagcdo
do poder com o lugar onde ele é exercido como forma de permanéncia. Ou seja, podemos
concluir que também as bienais revelam uma mimetizacdo com os significados e mitos
associados ao lugar onde ocorrem. Nesse sentido, temos como sede da Bienal de S&o
Paulo, cidade simbolo do desenvolvimento do pais, um icone do modernismo brasileiro: o
antigo Pavilhdo das Industrias, construido por Oscar Niemeyer especialmente para feiras e
exposicoes, e que tornou-se o espaco oficial da mostra paulista. E na Bienal do Mercosul,
acordo econdmico firmado em um plano de globalizacdo econémica, nenhuma sede,
nenhuma localizacéo fixa além da cidade de Porto Alegre.

Se até aqui apontamos questBes de ordem politica e econdmica envolvidas no
surgimento das primeiras bienais de arte, neste momento, € importante reafirmar que além
desse fator, questBes de ordem interna a producdo artistica vao estar articuladas a
proliferacdo deste tipo de evento no fim do século XX. Além disso, nos parece necessario
relacionar a superabundancia de bienais com as colocacdes de Marc Augé (1994) a

respeito do mundo contemporaneo, que ele define como supermodernidade.



27

2. Ponto nodal: o espaco transitorio

“Se um lugar pode se definir como identitéario, relacional e
histdrico, um espaco que ndo pode se definir nem como identitario,
nem como relacional, nem como histdrico definird um ndo-lugar. A
hipdtese aqui defendida é que a supermodernidade é produtora de
nédo-lugares. (...) Mas o lugar e o ndo-lugar séo, antes, polaridades
fugidias: o primeiro nunca é completamente apagado e o segundo
nunca se realiza totalmente” (Auge, 1994:74).
Neste capitulo procuraremos investigar o que torna tdo popular, no fim do século
XX e inicio do século XXI, o recurso da exposicdo do tipo bienal para veiculacdo de artes
visuais. Observaremos reflexdes que se ddo a partir da configuracdo de um mundo pos-

colonial e pos-fronteiras geograficas, porém, em um certo sentido, onde se reeditam

estratégias modernas de legitimacéo de objetos artisticos.

2.1 A moda das bienais

Ao analisar a situacdo das artes visuais no Brasil no periodo que antecede a
primeira Bienal de So Paulo, o critico Mério Pedrosa (1986:279), aponta para algo que ele
chama de “moda dos museus”. No final da década de 1940, como ja mencionado,
ocorreram as fundacGes do MASP, do MAM/SP, e do MAM/RJ. Utilizando a expressdo
sugerida por Pedrosa, podemos afirmar que no final do século XX consolida-se, em todo o
mundo, a “moda das bienais”. Em um levantamento € possivel identificar a criacdo de mais

de vinte eventos desse tipo surgidos entre a década de 1980 e os dias de hoje™*.

! Disponivel na Internet. www.universes-in-universe.de . Jul.2005.
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Tendo em vista que este trabalho se propde a analisar a Bienal do Mercosul,
iniciada em 1997, € interessante mencionar alguns dos eventos do género que se
assemelham a estrutura e porte desta Bienal. Inaugurando a tendéncia das bienais
excéntricas temos, em 1984, o surgimento da Bienal de Havana, onde a politica de Cuba —
Unico pais socialista da América — utiliza-se de uma iniciativa ligada ao capitalismo para
promover um transito entre diferentes culturas e, principalmente, para descentralizar o
mercado de bens culturais™. Também com objetivos semelhantes de impor-se
culturalmente, surge em 1987 a Bienal de Istambul, chamando a atencéo para as fronteiras
do continente europeu. Ainda na Europa, a Bienal de Lyon, cuja primeira edicdo foi em
1991, pode ser associada a esta tendéncia internacional de bienais fora dos centros
tradicionais'®. Neste levantamento é interessante citar a Bienal de Montreal, iniciada em
1998, e a Bienal de Jonesburgo, cuja primeira edi¢do foi em 1995 e ja em 1997, durante a
segunda edicao desta bienal, motivos ndo esclarecidos impediram a sua continuidade.

De fato, o problema da continuidade aqui mencionado vai pairar sobre grande parte
destes eventos muito em funcdo do carater efémero dos “modismos”, resgatando a
expressdo de Mario Pedrosa, que orienta estas consideraces. Enquanto as bienais nao se
inscrevem como necessarias para o local onde ocorrem, muito mais dificil é a sua
permanéncia, pois estas mostras ndo sobrevivem quando sdo apenas produtos dentro de
uma ldgica de industria cultural. Estes eventos precisam, de algum modo, atingir e
provocar reacGes na esfera artistica em que estdo inseridas. Como exemplos, podemos citar

tanto a Bienal de Cuba como a Bienal de Sdo Paulo, ambas fundamentais, em um certo

> E interessante lembrar que neste mesmo ano, 1984, ocorre no MOMA/NY a polémica exposicio
“Primitivismo na arte moderna no século XX: relacfes entre arte indigena e arte moderna”, onde, apesar da
pretensa mudanca de paradigma, reafirmava-se uma visao eurocéntrica da arte.

16 «sequindo a ordem de descentralizagdo, a bienal francesa de arte contemporanea ocorre fora de Paris”.
www.biennale-de-lyon.org.
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momento, para a arte no Brasil e no Caribe, e que sobreviveram a crises de ordem politica
e econdmica por terem relevancia cultural.

Além disso, é importante salientar que a moda das bienais, detectada a partir dos
anos 1980, esta associada a uma nova configuracdo politica internacional, onde a corrente
neoliberal desenvolve-se amplamente, ancorada na idéia de globalizacdo econdmica. Ou
seja, ndo se pode ignorar o retorno politico que esses eventos trouxeram, e ainda

proporcionam, para 0s Seus respectivos paises.

2.1.1 Aspectos universais

As disparidades econdmicas e politicas dos paises onde se ddo as bienais
mencionadas vao viabilizar diferentes projetos, mas a principal questdo que as une é a
proposta de alterar um ponto de vista. Uma proposta de, através de uma mudanca
geogréfica, propiciar uma mudanca de olhar e de local de enunciagdo de um discurso sobre
0 outro, sobre o estrangeiro, sobre o excéntrico. E claro que a intencéo de rearticular esse
discurso nem sempre se realiza mas, pelo menos como retdrica, sempre faz parte das
justificativas da existéncia de qualquer bienal fora dos centros tradicionais.

Aliado a idéia de alterar um ponto de vista, acreditamos também na existéncia de

um determinante estético nos “centros excéntricos”’

(ou nos paises periféricos) que, de
uma certa maneira, carecem e estimulam a existéncia dessas estruturas de apresentacéo dos
trabalhos de arte. Como existe uma logica de reconhecimento de qualquer proposicdo

artistica a partir da sua participacdo em mostras e da sua presenga na imprensa, estas

17 A expressdo “centro excéntrico” faz referéncia a uma exposicao que ocorreu em Brasilia, em 2003, curada
por Marilia Panitz e Gé Orthof. Este trabalho apropria-se deste termo para fazer referéncia aos chamados
paises periféricos, pois acreditamos em seu potencial conceitual.
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regides criam seus proprios circuitos de legitimacao — muitas vezes inexistentes até entéo —
que pretendem funcionar tanto em relacéo ao local quanto em relacdo ao &mbito global.

Esta constatagdo teorica, de que uma proposicdo artistica muitas vezes s6 é
reconhecida a partir de sua participacdo em determinada exposicdo, é comprovada na
prética a partir do depoimento de Hélio Fervenza. O artista nos conta que muitos de seus
colegas - artistas, professores do Instituto de Artes, alunos - nem imaginavam que tipo de
trabalho ele fazia antes da sua participacdo na Il Bienal do Mercosul, em 1999, apesar de
ele estar desenvolvendo a sua pesquisa ha um bom tempo e mostrando esses trabalhos em
Porto Alegre desde 1994, Hélio aponta para um tipo de visibilidade produzida por esses
eventos que ndo é s6 da ordem do objeto, mas também da ordem do espetéculo.

Nesse sentido, Mari Carmen Ramirez (2000:25) afirma que nenhum outro motivo,
além da necessidade de legitimacdo que impde o acesso a nova ordem global, poderia
explicar o porqué de uma instituicdo centendria — bienal — nascida no auge do periodo
colonial e diretamente associada as metanarrativas eurocéntricas, ser utilizada para
dinamizar contemporaneamente lugares tdo dispares como Istambul ou Porto Alegre.
Entdo, a necessidade de legitimacgdo frente ao global, bem como o determinante estético
associado a valorizacdo dada a autonomia do excéntrico nos dias de hoje, podem ser
entendidos como argumentos basilares para a viabilizacdo de bienais periféricas.

Refletindo sobre as reais possibilidades de mudanga de paradigma nas abordagens
de elementos culturais, o teérico Homi Bhabha (2003:21) vai afirmar que “a articulacdo
social da diferenca, da perspectiva da minoria, € uma negociacdo complexa, em
andamento, que procura conferir autoridade aos hibridismos culturais que emergem em

momentos de transformacao historica™. A partir dessa afirmacao de Bhabha (2003:334),

8Anexo I, pag. 187 do presente trabalho.
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podemos entender as bienais, em um certo sentido, como espacos propicios para a
apresentacdo dessa articulacdo social da diferenca. No entanto, ele mesmo vai ressaltar que
“ha o perigo de que os conteddos miméticos de um discurso ocultem o fato de que as
estruturas hegemonicas do poder sejam mantidas em uma posicéo de autoridade através de
uma mudanca de vocabulario na posicao de autoridade”.

Nesse sentido, mesmo considerando a proliferacdo de bienais excéntricas, em parte
um efeito causado pela articulacdo da diferenca, é preciso perceber que esse tipo de evento
é sempre viabilizado através de grandes empresarios e patrocinadores. Ou seja, podemos
entender esta articulacdo da diferenca ja sob a organizacdo do igual, a saber, o poder
econdmico.

Bhabha (2003) afirma que para entender como os discursos séo articulados no
momento contemporaneo é preciso refletir sobre a propria idéia de modernidade, onde os
ideais de progresso, liberdade e igualdade se ddo sob um ponto de vista eurocéntrico,
excluindo-se as especificidades dos lugares onde esse processo se da de outra forma. Nesse
sentido, ele aponta que a modernidade se manifesta em acontecimentos exteriores aos
grandes acontecimentos historicos e, portanto, desenvolve suas reflexdes sempre partindo
do individual, do objeto especifico, para chegar a compreensao do espaco da modernidade
pos-colonial.

Ainda que as colocacgdes de Bhabha (2003) sejam infinitamente mais complexas e
abarquem um universo muito mais amplo, que é o da cultura pds-colonial, neste trabalho
também buscamos através do objeto especifico, do depoimento dos artistas, a compreensao
sobre o porqué do modelo expositivo bienal seguir sendo tdo usual e recorrente mais de um
século depois do seu surgimento.

Discutindo a proliferacdo destas instituicbes em outra esfera do debate, Andreas

Huyssen (2000) vai associar o0 “boom” de museus e institui¢des culturais no fim do século



32

XX a diminuigdo do tempo presente, cada vez mais rapidamente transformado em passado.
Para o autor, essas instituicles, principalmente museus, suprem uma caréncia de estruturas
voltadas a preservacdo da memdria. As bienais de arte geralmente tém uma orientacéo
acentuada ao momento presente, no entanto inscrevem-se historicamente, e valorizam-se
como memdria. Em muitos casos, principalmente em paises excéntricos, funcionam como
museus, apresentando mostras historicas com a intencdo de “formar” um publico carente
destes espacos destinados a preservacdo do passado. Nao custa repetir que a Bienal do
Mercosul, até 0 momento, sempre apresentou mostras historicas.

A idéia de diminuicdo do tempo presente desenvolvida por Huyssen (2000) pode
ser relacionada a idéia de superabundancia factual, da qual nos fala Marc Augé (2004:33)
ao investigar o surgimento de ndo-lugares. O autor, ao pensar sobre as transformacées do
mundo contemporaneo, afirma que a supermodernidade poderia se definir por trés figuras
de excesso: excesso de tempo, onde “a dificuldade de pensar o tempo tem a ver com a
superabundancia factual do mundo contemporéneo’; excesso de espago, nogéo relacionada
a idéia de encolhimento do planeta; e como terceira figura de excesso, a “individualizacdo
das referéncias”, afirmando que nunca as historias individuais foram tdo explicitamente
referidas pela histdria coletiva. Esta situacdo de “supermodernidade” seria, entdo, propicia
para o surgimento de ndo-lugares, que Marc Augé (2004:38) define por oposicdo a nogdo
de lugar, situado no tempo e no espaco. Ou seja, “0s ndo-lugares sdo tanto as instalagdes
necessarias a circulacdo acelerada das pessoas e bens, quanto os proprios meios de
transporte ou os grandes centros comerciais” (Auge, 2004:36).

No entanto, mais do que configurar uma impossibilidade de observacao historica-
temporal, o ndo-lugar caracteriza-se principalmente por sua impessoalidade. Existe ai a
conformacdo de um outro espaco, ainda sendo pensado. A relagdo que fazemos entre esse

conceito e a Bienal do Mercosul advém de algumas percepgdes especificas. Como ja foi
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dito, a Bienal do Mercosul ndo possui uma sede — identifica-se mesmo com a abstracao que
Ihe d& nome: Mercosul. Esta Bienal ndo possui um conselho permanente de profissionais
da area de artes visuais — artistas, historiadores, criticos ou curadores —, portanto ndo
apresenta uma discussdo em relagdo a si mesma. E um evento — no sentido mesmo desta
palavra — que deixa poucos rastros no local onde acontece. Até o presente momento, esta
Bienal ndo disponibiliza o acesso a sua documentacdo. Além disso, e por tudo isso,
acreditamos que a Bienal do Mercosul se enquadra, em um certo sentido, entre aqueles
“espacos onde o individuo se experimenta como espectador, sem que a natureza do
espetaculo Ihe importe realmente. Como se a posi¢do do espectador constituisse o essencial
do espetaculo, como se, em definitivo, o espectador, em posicdo de espectador, fosse para
si mesmo seu proprio espetaculo” (Auge, 2004:81).

A impessoalidade do ndo-lugar faz com que o individuo sinta-se valorizado pela
coletividade que adere ao evento. O importante é participar, independente do qué. E neste
aspecto que se percebe também, em se tratando de eventos culturais, o descolamento
radical entre reflexdo e entretenimento, onde se pressupde que o publico ndo quer
problemas, reafirmando-se a falsa idéia de que se questionar ndo pode ser prazeroso.

Sendo assim, a legitimacdo frente ao global, a articulagdo da diferenca, a
diminuicdo do tempo presente e a conformacéo de nao-lugares, sdo no¢des que perpassam
a proliferacdo das bienais. De fato, estas abordagens se interrelacionam em cada um dos
autores citados em suas reflexdes, ora sobre as afirmacdes culturais, ora sobre os aspectos

politicos de valorizagdo das instituigdes culturais, ora sobre os modos de perceber o social.
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2.1.2 Caracteristicas especificas

Se na metade do século XX, na moda dos museus, o clima dominante era de
empolgacdo utdpica diante da multiplicidade de instituicdes modernas, o clima dominante
em relagcdo a complexidade das institui¢cGes culturais no momento contemporaneo € de um
certo pessimismo diante das ambiglidades dessas estruturas. Alias, para Marc Augé
(2004:102), “o ndo-lugar é o contrario da utopia: ele existe e ndo abriga nenhuma
sociedade organica”.

Sendo assim, parece-nos mister analisar as bienais partindo da premissa de Auge

(2004), que afirma a necessidade de prestarmos atencao aos fatos de singularidade.

“singularidade dos objetos, singularidade dos grupos ou das
pertinéncias, que constituem o contraponto paradoxal dos processos
de relacionamento, de aceleracdo e de deslocalizagdo muito
rapidamente reduzidas e resumidas por expressdes como
‘homogeinizacdo’ ou ‘mundializacdo da cultura’ (Auge, 2004:41).

Uma bienal pode gerar um mercado de arte, inquietar o campo da cultura, além de
mobilizar acBes contrérias aos seus prop6sitos™®. Por outro lado, as exposicées do género
acabam concentrando recursos, dificultando as iniciativas de menor porte. Normalmente
conectadas com o lado mais forte da esfera cultural, geralmente mais disposto a concessoes
artisticas, as bienais surgidas no fim do século XX sdo alvos faceis para a critica que
enxerga estes eventos como um prejuizo para as artes. Pelo carater institucional que
geralmente assumem, as bienais — como é o caso da Bienal do Mercosul — acabam

construindo uma historia oficial da arte do lugar onde ocorrem.

19 De fato, ja na 9% edicéo da Bienal de Veneza, em 1910, o poeta futurista Marinetti liderou um protesto anti-
bienal, onde panfletos criticando o evento foram distribuidos na praca Sdo Marcos.
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Essas grandes mostras, justamente por seu porte e pretensdes sociais, atraem
multiplos interesses, que vao, como ja mencionado, de artisticos a econémicos e politicos.
Para os artistas, é interessante fazer parte de uma exposicao internacional, pois esta € uma
chance de mostrar suas producdes ndo sé a um maior numero de pessoas, mas também aos
chamados especialistas — criticos, curadores — que freqlientam estas mostras, reforcando
sua legitimacdo. Por outro lado, é comum os trabalhos diluirem-se no conjunto, perdendo
suas especificidades, justamente devido a quantidade de obras que compbGem essas
exposicdes.

Nesse sentido, é preciso fazer uma pergunta: quais as relagdes possiveis entre as
bienais de arte e o tipo de producdo artistica nos dias de hoje? Parece-nos, por um lado,
que uma hipotese a ser trabalhada é a que diz respeito ao carater efémero dos proprios
trabalhos que constituem o grosso dessas mostras. A arte contemporanea que trabalha com
instalagdes, performances, grandes ambientes sensoriais, didlogos com o lugar onde esta
inserida, encontra nesses eventos uma via para mostrar uma producdo que nao encontra
abrigo facil nos circuitos tradicionais de arte. Em um momento onde o campo da arte era
caracterizado por escolas e estilos, seria inviavel a ocorréncia de uma dezena de bienais ao
mesmo tempo. Ou seja, questdes internas da producdo artistica corroboram para a
existéncia de multiplas bienais.

Dentre os vinte artistas entrevistados para esta pesquisa, quinze realizaram
trabalhos especificamente para a Bienal da qual participaram. E dentre esses quinze
trabalhos, pelo menos nove néo podem ser remontados pois eram ativados pelo contexto da
exposicdo. Em muitas dessas obras, 0 que esta sendo problematizado é a prdpria natureza
do evento, onde o artista percebe e trabalha conceitualmente as ambiguidades da
exposicdao. Como exemplos explicitos, podemos citar os trabalhos de Elaine Tedesco e

Hélio Fervenza na Il Bienal do Mercosul, a proposicdo de Jorge Menna Barreto na |11
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edicdo desta Bienal, e a obra de Lia Menna Barreto na IV Bienal sulista. Sdo trabalhos que
mereceriam individualmente uma analise mais profunda, mas onde j& percebemos questdes
préprias desses eventos sendo discutidas esteticamente. A questdo do mercado na
“Fabrica” de Lia, a abundancia de proposi¢cdes artisticas nas “Cabienes” de Elaine, o
problema da visibilidade em “A Funcdo do Amanhd” de Hélio, e a existéncia de
delimitacBes curatoriais em “Inseguro” de Jorge. Ou seja, a primeira caracteristica
especifica do evento cultural do tipo bienal de arte, é a relacdo entre um tipo de producgéo
artistica projetual, e o interesse dessas exposi¢Ges em apresentar tais obras.

A segunda caracteristica que gostariamos de levantar aqui é a relacdo existente
entre essa demanda de producdo artistica e as questdes de curadoria tematica. Como ja
mencionamos anteriormente, esta figura do curador toma vulto em um momento histérico
bem determinado, coincidente com a faléncia parcial de uma critica que ndo consegue mais
dar conta da producdo artistica, irredutivel aos seus critérios de pureza. Entdo, de
organizador com conhecimentos especificos, o curador passa a desempenhar um papel
onde as suas observagdes pessoais vao nortear as leituras oficiais das mostras.

No entanto, como muitas obras se ddo a partir do contexto de exposicéo, a partir de
uma montagem especifica, € preciso haver um didlogo bastante préximo entre o curador e
o0 artista, através do qual serdo definidos e negociados os processos de realizacdo do
trabalho. O dialogo pessoal, necessario, entre curador e artista, nem sempre acontece
porgue entra em contradicdo com a superestrutura, impessoal, de uma bienal, nos moldes
que elas sdo e acontecem. Como veremos, pelo menos o artista Mario Ramiro refere-se
explicitamente a dificuldade de estabelecer um dialogo frutifero com a organizagéo da IlI
Bienal do Mercosul, em fungédo da objetividade da superestrutura.

A maior parte das bienais de arte surgidas nas duas Ultimas décadas do século XX,

caracterizam-se por tudo que até aqui foi levantado, mas também, em se tratando de arte,
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por essa necessidade de dialogo. Por mais impessoal que seja a superestrutura, com regras
de comportamento que devem ser observadas pelo publico, com monitores treinados para
agir dentro de certos parametros, com limite de orcamento por obra de arte muitas vezes
padronizado, a apreciacdo e a existéncia da arte enquanto meio de expressdo se da a partir
da intimidade, da pessoalidade, do embate direto. O embate enquanto pré-requisito basico
para a fruicdo estética entra em contradicdo ndo s6 com a impessoalidade do ndo-lugar e
com a superestrutura que Ihe da forma, como também com as motivagdes extra culturais
que viabilizam o surgimento e a proliferacdo de bienais de arte no momento
contemporaneo.

Dessa maneira, a exposicdo de arte do tipo bienal, mesmo podendo ser relacionada
ao ndo-lugar, impessoal, transitorio, a-historico, encontra no especifico da arte, subjetivo,
pessoal, uma possibilidade de significacdo que transcende os aspectos negativos elencados

em relacdo ao espaco transitorio.
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3. Ponto de n&o retorno: o espaco em questao

“A enunciacdo problemética da diferenga cultural, torna-se, no
discurso do relativismo, o problema perspectivo da distancia
temporal e espacial. A ameaca da perda de sentido na interpretacéo
transcultural, que é tanto um problema da estrutura do significante
como uma questdo de cddigos culturais, torna-se entdo um projeto
hermenéutico para a restauracdo da esséncia cultural ou da
autenticidade” (Homi Bhabha, 2003:181).

Primeiramente, € interessante observar, ainda que de maneira breve, algumas
especificidades do acordo econémico que da nome a Bienal do Mercosul. No final da
década de 1980, com as nocdes de globalizacdo ja bastante disseminadas, a formacéo de
blocos econdmicos mostrava-se promissora, como uma maneira de enfrentar as novas
regras mercadoldgicas mundiais. O Mercosul — Mercado Comum do Sul — foi oficialmente
instituido em 1991, sendo formado por Brasil, Argentina, Uruguai e Paraguai. Em um
segundo momento, Chile e Bolivia passaram a fazer parte do grupo. O Mercosul surgiu
como mais uma tentativa de solucionar os impasses do desenvolvimento da América
Latina (Vizentini, 2001).

A importancia do Brasil no Mercosul se da, em parte, pela dimensdo geografica do
pais. Em termos de localizacdo, o Brasil € o pais do bloco com mais fronteiras — Uruguai,
Argentina, Paraguai e Bolivia. Além disso, o Brasil — ao lado do México — possui mais da
metade dos jornais e das estacdes de radio e TV da América Latina, consolidando-se como
um forte produtor cultural. Finalmente, o Brasil também é uma referéncia em termos de
artes visuais para o resto do continente latino-americano, muito em funcéo da Bienal de
Sédo Paulo ser a segunda exposi¢do do género mais antiga do mundo.

O aparecimento da Bienal do Mercosul em 1997 esta ligado a diversos aspectos.

Em primeiro lugar, esta Bienal surgiu no mesmo ano em que teve inicio a chamada crise
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do Mercosul, com a desestruturacéo financeira da Asia. No entanto, no Brasil, viviamos
uma certa empolgacdo econdmica em fungdo do Plano Real, que desde 1994 encorajava a
retomada da producdo cultural, praticamente destruida no governo Collor.

Nesse sentido, ndo devemos esquecer que, além do que ja foi dito anteriormente em
relacdo a identificacdo dessa Bienal com o lugar onde ela acontece, “quando a localizagdo
de uma exposicdo aparece no nome da mesma, isso faz parte de uma manobra retérica para
se apropriar do status cultural, dos significados e mitos associados a tal lugar pelo
imaginério coletivo” (Ferguson, 1997:30). Por isso, ndo podemos deixar de pensar que a
Bienal do Mercosul, tendo 0 nome de um acordo econémico, faz parte das estratégias desse
acordo. Ou seja, o evento tem um papel politico importante. Além disso, essa Bienal pode
ser considerada uma excecdo, na medida em que ela é inteiramente financiada pelo Brasil.
Na maior parte dos eventos do género, 0s paises participantes arcam com as despesas das

suas representacoes.

3.1. Al Bienal do Mercosul e a fragmentacéo do espacgo expositivo

A | Bienal do Mercosul aconteceu entre os dias 02 de outubro e 30 de novembro de
1997. Com curadoria geral de Frederico Morais, esta Bienal apresentava-se como uma
tentativa de reescrever a histdria da arte latino-americana sob a perspectiva da regido.
Frederico Morais, critico atuante desde os anos 1970 também no chamado campo da arte
latino-americana, organizou a mostra em torno de trés temas, apontados por ele como
predominantes nas artes da regido. As vertentes Politica, Cartografica e Construtiva
dominaram a primeira Bienal, realizando uma espécie de retrospectiva das artes visuais dos

paises participantes da mostra. Dentro destas categorias, encontravam-se artistas como
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Torres Garcia, Hélio Oiticica, Gaston Ugalde, Anna Bella Geiger, Noemi Escandell,
Waldemar Cordeiro, entre tantos outros nomes referenciais das artes no continente.

Além deste aspecto revisionista, a primeira Bienal apresentou uma selecdo
denominada Ultimo Lustro, onde se encaixavam trabalhos de artistas como Lia Menna
Barreto, Keila Alvear e Monica Gonzélez, e uma mostra de Fotografia e Tecnologia, com
obras de Roséngela Renné e Julio Le Parc, entre outros. Também foram realizadas
intervencOes na cidade, divididas em Obras Efémeras, Jardim de Esculturas e Imaginario
Objetual. Faziam parte destes segmentos artistas como Graciela Sacco, Amilcar de Castro
e Sydia Reyes. A montagem da mostra foi feita por analogia de linguagem e ndo por
paises, permitindo um trénsito maior entre trabalhos de lugares diversos.

Nesta primeira edi¢do da Bienal do Mercosul, a quantidade de trabalhos expostos,
de artistas, de espacos de exposic¢ao, bem como de segmentos tematicos, pode ser apontada
como uma das suas principais caracteristicas — e estratégias. Foram mais de 800
proposices artisticas espalhadas pela cidade, em mais de uma dezena de lugares®. O
volume da mostra s6 nao transbordou o limite determinado pelo acordo econémico que a
nomeia: 0s paises latino-americanos representados no evento foram aqueles que comp&em
o0 bloco, acrescidos da Venezuela, pais convidado pela Bienal. O fato de alguns paises da
América Latina ndo estarem representados na mostra ja inviabilizaria o projeto de
reescrever a historia da arte do continente, no entanto isso n&o foi considerado.

Foi com este amplo e audacioso cenario que a Bienal do Mercosul estreou, com um
forte proposito de agitar uma determinada ordem. O tamanho da mostra por si s0 ja tinha a

capacidade de atrair a atencdo para algo que estava acontecendo deslocado de um centro

20 Foram exibidas 842 obras de arte de 275 artistas plasticos, sete paises(Argentina, Bolivia, Brasil, Chile,
Paraguai, Uruguai e Venezuela), 11 espagcos museoldgicos. 11 intervengdes urbanas efémeras. Houve a
implantacdo de 11 esculturas junto ao Parque Marinha do Brasil, além da participa¢do de cinco galerias de
arte de Porto Alegre, uma de Novo Hamburgo e de dois espagos da capital galcha que programaram
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tradicional, entre nés identificado por Rio de Janeiro e Sdo Paulo. A proposta geral do
curador, de reescrever a historia da arte latino-americana na perspectiva do continente,
também tinha a intencdo de alterar um certo modelo de exposicao. Esta idéia contém uma
série de pressupostos no que tange as participacGes de paises periféricos e centrais em
exposicOes de arte, reafirmando, de uma certa maneira, a geografia como legitimadora de
uma identidade. A busca de denominadores comuns em proposic¢des artisticas de uma certa
regido, e que reflitam esta regido, geralmente cai no discurso reducionista de ligar as
noc¢des de autenticidade e de identidade as origens. Assim, artistas que ndo se encaixam em
um determinado tema organizador ficam de fora por ndo refletirem uma problematica
identificadora do continente. O critico Gerardo Mosquera (2001:47) aponta que afirmar a
identidade cultural na tradicdo, em um sentido de pureza, é uma heranca colonial: “conduz
a desastrosos cultos a autenticidade, as raizes e as origens, sobretudo em uma época pos-
colonial”. Ou seja, a compartimentalizacdo da arte e das culturas € um principio das
culturas dominantes, aplicado ad infinitum em mostras de arte internacionais e muitas
vezes reproduzido nos centros excéntricos.

O resultado da | Bienal do Mercosul foi, em um certo sentido, coerente com a
proposta do curador, possibilitando pela primeira vez observar boa parte da arte produzida
em sete paises da América Latina em um mesmo episddio. Por um lado, este panorama
artistico permitiu a regido sul o contato direto com tais obras. Por outro, este forte trago
historico reafirmou o discurso a respeito da arte latino-americana que privilegia questdes
geogréficas e de origens ao problematizar a identidade da regido. As escolhas dos
curadores por paises, assim como a escolha dos artistas participantes da mostra, foram
muito mais retrospectivas do que perspectivas no que tange ao cenério de critica e pratica

artistica da regido.

exposicles individuais e/ou coletivas integrando-se ao projeto da Bienal. Ainda tiveram lugar duas
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Para determo-nos na selecdo dos artistas brasileiros realizada por Morais, é
interessante ressaltar que dos 50 artistas que representaram o pais, trinta e seis ja haviam
participado de Bienais de Sdo Paulo e apenas cinco trabalhavam no Rio Grande do Sul,
Félix Bressan, Gisela Waetge, Lia Menna Barreto, Patricio Farias e Xico Stockinger. O
que depreende-se destes nimeros é que o curador, vivendo e atuando principalmente no
eixo Rio-S&o Paulo, conhece melhor a arte realizada no centro do pais. Podemos apontar
também para o papel legitimador das Bienais de S&o Paulo dentro da construcdo de uma
historia da arte brasileira. Ambos aspectos sdo naturais, fazem parte da formagdo de uma
determinada realidade, mas acabam interferindo de maneira subliminar nos resultados, por
exemplo, desta | Bienal do Mercosul, reafirmando uma selecéo de artistas a partir de uma
perspectiva do centro do pais.

Em se tratando da escolha dos curadores, novamente encontraremos indicadores
dos aspectos conservadores desta primeira Bienal. A curadora da Argentina foi a
historiadora Irma Arestizabal, que dirigiu 0 MAM/RJ na década de 1970. O curador do
Paraguai nas trés primeiras edicdes da mostra sulista foi o critico Ticio Escobar, nome
relacionado & 18" Bienal de S&o Paulo (1985). Da mesma maneira, a Bolivia (Pedro
Querejazu), o Chile (Justo Pastor Mellado) e o Uruguai (Angel Kalenberg) tiveram um
mesmo curador nas trés primeiras Bienais do Mercosul®. O uruguaio Angel Kalenberg
também foi o responsavel pela selecio de artistas deste pais na 10" Bienal de Sdo Paulo, a
“bienal do boicote” de 1969, ja anteriormente citada.

A Venezuela, pais convidado da | Bienal do Mercosul, teve como curador Roberto
Guevara, relacionado a 11" Bienal de S&o Paulo (1987). Mesmo a escolha do critico

Frederico Morais como curador geral da mostra indica uma preocupacédo da instituicdo em

homenagens, uma ao artista argentino Xul Solar, e a outra ao critico brasileiro Mario Pedrosa.
21 Anexo |1, ficha técnica das quatro primeiras Bienais do Mercosul, pag. 322 do presente trabalho.
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ndo correr riscos, apostando em um especialista cuja trajetdria profissional avaliza sem
sombra de duvida a empreitada de reescrever uma histéria da arte Latino-americana.

O que se quer com este levantamento ndo € criticar ou questionar individualmente
as colocacOes dos profissionais mencionados, mas apontar para 0 aspecto conservador
deste evento em termos de reflex&o sobre a arte. Se enquanto estrutura esta | Bienal do
Mercosul conseguiu apresentar um formato alternativo ao existente no Brasil, criando
multiplos espacos de exposicdo em um mesmo evento, envolvendo mesmo o fragil circuito
de galerias da regido na mostra, a selecdo das obras e os recortes tematicos nédo
apresentavam uma abordagem alternativa a ideéia de arte latino-americana. De fato, essa
nédo era a intencao.

A | Bienal do Mercosul aconteceu em treze espacos distintos, entre museus e
instituicdes, além das diversas intervencdes na cidade. Dentre esses lugares, pelo menos
trés foram “inventados” pela Bienal, ja que até entdo nunca tinham sido aproveitados como
espacos de exposicdo. A saber: espago ULBRA — Universidade Luterana do Brasil (n° 6 no

mapa), espaco DC Navegantes (n° 2 no mapa), e espaco Bienal (n° 4 no mapa).

iiae 11)
o) <5 deMe=
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&

22 Anexo |1, ficha técnica | Bienal do Mercosul, pag. 323 do presente trabalho.
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Ainda poderiamos mencionar o Teatro S&o Pedro, a reitoria da UFRGS e o
armazém do Deprc como espacos inusitados utilizados por esta primeira edicdo da mostra.
No entanto, no caso do Teatro e da reitoria da universidade, as fungfes desses locais ndo
foram neutralizadas a partir da Bienal, e 0 armazém do Deprc so iria realmente ser
percebido e adequado para exposic¢des de arte contemporanea na segunda edi¢éo da Bienal
do Mercosul. Esses lugares integravam o longo percurso proposto pela Bienal, que
funcionava também como um reconhecimento da cidade.

A fragmentacdo do espaco expositivo foi tdo ampla que, mesmo entre as
publicacbes oficiais do evento — catalogo, folders da época —, encontramos diferentes
mapas e listas dos lugares de exposicdo. Neste trabalho, estamos usando 0 mapa com mais
indicagOes que encontramos, onde aparecem inclusive as intervengGes urbanas efémeras e
as datas em que deveriam acontecer.

A ocorréncia desta Bienal em mais de uma dezena de lugares é aqui relacionada,
em primeiro lugar, com a abstragdo do nome do acordo econémico que lhe identifica.
Assim como o Mercosul é um acordo e ndo uma regido, essa Bienal agregou uma série de
espacos da cidade para conformar uma exposigédo de artes visuais. A Bienal do Mercosul
ndo possui um espago expositivo proprio, apresentando a cidade, pelo menos em suas
quatro primeiras edi¢des, novos espacos de exposicao.

A descoberta e a valorizacdo de determinados lugares de Porto Alegre, bem como a
sugestdo de um percurso na cidade em torno da arte, sdo méritos desta Bienal do Mercosul,
em especial da sua primeira edi¢cdo. Com isto, permitia-se uma aproximacao maior entre a
arte e as pessoas, descentralizando a ocorréncia de exposi¢des dos espacos tradicionais da
arte. Os museus histéricos muitas vezes intimidam o puablico justamente por suas
caracteristicas institucionais. Lugares ndo tradicionais, como os galpdes do DC

Navegantes, um shopping center da zona norte da cidade, ou o prédio da ULBRA,
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localizado na parte menos nobre do centro de Porto Alegre, rodeado de terminais de dnibus
e comércio informal, podem significar uma aproximacao, pelo menos geogréfica, com uma
parte da populacdo que ndo costuma frequentar espacos culturais.

No entanto, se esta primeira Bienal teve a capacidade de ativar novos espacos de
exposi¢do, ndo foi capaz manté-los. O Espaco ULBRA tornou-se um hospital universitario,
0 que j& era previsto antes da sua ocupacdo pela Bienal, e os galpdes do DC Navegantes e
0 Espaco Bienal ndo foram mais utilizados para exposi¢fes. Independente das reais
dificuldades de manter esses lugares, a sua ndo permanéncia indica o problema da
continuidade das propostas expositivas da Bienal do Mercosul, 0 que é recorrente na area
cultural, sobretudo no que se refere as artes visuais.

A quantidade de espagos de exposicdo também pode ser relacionada a idéia de
visibilidade do evento, tanto no ambito local quanto internacional. A abundancia por si sé €
capaz de gerar noticia e atrair a atencdo para algo que antes nao estava ali. Nesse sentido,
esta primeira Bienal também buscou associar-se as galerias de arte da regido, em um
esforgco realmente notavel de parceria entre o circuito ja existente e 0 evento que estava
surgindo. Novamente, esta tentativa de conexdo entre o circuito local e a Bienal néo foi
mantida em suas edi¢cOes posteriores.

Dos cinguienta artistas brasileiros que participaram desta | Bienal do Mercosul,
entrevistamos Felix Bressan, Francisco Stockinger, Gisela Waetge, Lia Menna Barreto e
Patricio Farias. Dentre eles, apenas Gisela e Patricio produziram trabalhos especialmente
para a mostra. As obras de Gisela foram enquadradas na vertente Construtiva desta Bienal
e Patricio estava entre os artistas que ocuparam o armazém do Deprc na mostra Imaginario
Objetual. As proposi¢cdes de Lia Menna Barreto, Xico Stockinger e Felix Bressan ja
existiam antes desta exposigéo, e foram apenas deslocadas para os seus diferentes recortes.

Félix e Lia na mostra Ultimo Lustro, e Xico na vertente Politica.



46

A escolha de obras na sua maioria ja existentes, em detrimento de trabalhos
especialmente realizados para a exposi¢éo, indica uma predisposicado da parte da Bienal em
ndo correr riscos. As balizas organizadoras desta Bienal, vertentes Politica, Construtiva e
Cartogréafica e as mostras Ultimo Lustro, Imaginario Objetual, Fotografia e Tecnologia e
IntervencBes na Cidade, pressupunham proposicOes artisticas, sem deixar muitas frestas
para um escoamento natural entre elas. No entanto, o fato de a maior parte das obras ja
existirem antes da exposi¢do néo significou a auséncia do curador enquanto interlocutor.
Todos os artistas entrevistados indicaram o contato direto, pessoal, com o curador
Frederico Morais, através do qual foi definido o trabalho que seria exposto. Lia Menna
Barreto, por ter apresentado um trabalho ja realizado, revela uma certa apatia ao afirmar
que: “meu envolvimento com a primeira Bienal foi pequeno em relagdo a quarta Bienal,
ndo experienciei nada de novo. (...) A primeira Bienal ndo teve muita graca®*”. Por outro
lado, Gisela Waetge reafirma a importancia do contato direto entre curador e artista quando
se esté realizando um trabalho especialmente para determinada exposi¢do: “sempre ha uma
conversa entre o artista e o curador, onde a gente apresenta uma idéia e discute as
possibilidades de realizd-la. Essa é uma troca legal, quando é bem feita, (na primeira
Bienal a troca) foi muito legal®*”.

De qualquer maneira, mesmo quando o didlogo é mantido, muitos aspectos da
exposicao sdo definidos antes da conversa com o artista, como o local onde ficara a obra.
Na entrevista de Gisela isso fica bem claro quando a artista manifesta que ficou surpresa ao
ser ‘alinhada’ a artistas ja consagrados na vertente Construtiva da Bienal. Ou seja, alguns
aspectos dessas mostras ndo sdo negociaveis. Ou, mais precisamente, dependem da “forca”

do artista — peso histdrico ou disponibilidade de enfrentamento — para serem negociaveis.

23 Anexo |, pag. 240 do presente trabalho.
2 Anexo |, pag. 182 do presente trabalho.
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Enfim, dentre os muitos artigos que foram publicados a respeito da primeira
Bienal, destacamos aqui um do jornalista Eduardo Veras (1997) onde ele busca identificar
possiveis “caras” desta exposicao. Veras afirma que talvez essa Bienal tenha a face do seu
curador, que, “as vezes, parece imobilizado pela propria tese. A arte do continente, ele
acredita, € construtiva, politica ou cartogréfica, e, na histéria reescrita sé entra quem for
construtivo, politico, etc” .

Ainda segundo Veras, outro perfil possivel desta Bienal seria o dos seus
patrocinadores, cuja ambi¢do sempre é a multiddo. Eles almejavam a marca de um milh&o
de visitantes nesta primeira edicdo da mostra®. O jornalista também afirma que “a
megamostra talvez tenha cara propria. E uma exposicdo muito bem montada e exibe
trabalhos de primeira linha” (Veras, 1997). Por fim, ele aponta que talvez a Bienal seja a
cara de Porto Alegre “esse eterno conflito de ndo se admitir provincia e, ao mesmo tempo,
querer deixar de sé-lo. A Bienal parece maior que a propria cidade. Revela espagos
maravilhosos (como o prédio da ULBRA), que muita gente gostaria de vé-lo transformado
em museu. Mas um museu para, passada a Bienal, exibir o qué?”

Com certeza, a | Bienal do Mercosul tem pelo menos essas faces levantadas neste
breve e preciso artigo, escrito no calor do acontecimento. Mas gostariamos de ressaltar
aqui a citacdo com a qual Eduardo Veras conclui o seu texto. Veras nos traz um
comentario feito pela critica Catherine David, curadora da Documenta de Kassel X, que
diz o seguinte: “as bienais tém de mudar, se ndo quiserem chegar ao fim. O formato de
justaposicédo de obras ndo funciona mais”.

O que a critica quer dizer com essa afirmacdo, acreditamos, é que as bienais
precisam preocupar-se em produzir significados no campo da arte. Como eventos de

entretenimento, provavelmente as exposicdoes do género ainda tém vida longa, mas a
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credibilidade dessas iniciativas enquanto projetos culturais se da através de suas
abordagens da arte.

A | Bienal do Mercosul conseguiu ser realizada em fungdo da forca do poder
econdmico das instituigdes privadas, interessadas em eventos culturais capazes de reforgar
esse poder, e com ares de ‘boa acdo social’. Mas acontecer simplesmente é valido em um
primeiro momento. E preciso querer mais. Esta edi¢io da mostra ndo foi capaz de sugerir
abordagens alternativas no debate da arte enquanto expressdo humana, independente de
rotulos culturais. Dentre as conquistas da | Bienal do Mercosul — existir, revelar novos
espacos de exposicdo, movimentar um circuito de arte local, criar uma estrutura de

exibicao de trabalhos de arte —, apenas a existéncia foi mantida.

3.2. A 1l Bienal do Mercosul e o espaco consumido pelo fogo

A 11 Bienal do Mercosul aconteceu entre os dias 05 de novembro de 1999 e 09 de
janeiro de 2000. Com um orcamento reduzido em relacdo a sua primeira edicdo®, esta
segunda Bienal ndo tinha as pretensbes da primeira, concentrando seus esforgos,
principalmente, em seguir existindo. De fato, em um jornal da época, encontramos uma
declaracdo do entdo presidente da Fundagédo Bienal do Mercosul, Ivo Nesralla, indicando
que a mostra esteve ameacada: “setores da iniciativa privada sugeriram que se adiasse a
Bienal para o ano 2000. Mas eu sabia que, se ndo saisse agora, ndo sairia mais” (Nesralla,

1999).

% Oficialmente, foram 291.167 visitantes.

% Segundo a Fundagdo Bienal, a | Bienal foi orcada em 6 milhdes de reais; a Il Bienal foi orcada em 5
milhdes de reais; a 11l Bienal foi or¢cada em 5 milhGes de reais; e a IV Bienal foi or¢cada em 8,8 milhdes de
reais.
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Se a primeira edicdo da mostra foi marcada pelo forte traco histérico, aléem da
criacdo de inimeros espacos de exposicdo, a Il Bienal do Mercosul é lembrada por sua
orientacdo a arte contemporanea, e também por trazer definitivamente a tona os armazéns
do Deprc. Esses pavilhdes foram determinantes na conformagdo da mostra, reduzida
também em nimero de lugares®’. A forca arquitetonica desses armazéns e a sua localizacio
na cidade fizeram com que, talvez mais do que o espaco ULBRA da primeira Bienal, a sua
ndo permanéncia fosse até hoje lamentada.

Com curadoria geral de Fabio Magalhdes e tendo como curadora adjunta Leonor
Amarante, esta Bienal ndo elegeu um tema para sua formatacdo. Nas palavras de Fabio
Magalh&es (1999:21) “com isso evita-se o risco de o tema, fechado em si mesmo como
uma camisa de forca, obrigar o curador a verdadeiros malabarismos para incluir
determinado artista em um evento, ainda que ndo haja afinidade que o justifique”.

Os curadores do Uruguai, do Chile, da Bolivia e do Paraguai eram 0os mesmos da
primeira Bienal. A representacdo da Argentina ficou a cargo de Jorge Glusberg, e o
curador da Colémbia, pais convidado desta edicdo da mostra, foi Eduardo Serrano. Se
também encontramos o argentino Glusberg relacionado as primeiras Bienais de Sdo Paulo,
ao contrario do seu colega uruguaio Kalenberg, o seu nome aparece como aquele que
cancelou a participagéo da Argentina na bienal paulista de 1971, em funcdo da ditadura
brasileira.

A 11 Bienal do Mercosul dividia-se em quatro mostras. A saber: Picasso, Cubismo e
América Latina no MARGS; Iberé Camargo também no MARGS; Arte e Tecnologia e

Julio Le Parc na Usina do Gasémetro; e Arte e Espaco Urbano nos armazéns do Deprc?.

2 A Il Bienal do Mercosul aconteceu na Usina do Gasémetro, no MARGS e nos armazéns do Deprc —
(extinto Departamento de portos, rios e canais). Anexo Il, pag. 328 do presente trabalho.
%8 Anexo |1, ficha técnica |1 Bienal do Mercosul, pag. 328 do presente trabalho.
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Este altimo segmento e a mostra Arte e Tecnologia concentravam as proposi¢des em arte
contemporanea, representando 70% das obras da Bienal.

A néo existéncia de um tema aglutinador, a orientacdo para a arte contemporanea,
bem como o enxugamento tanto em termos de espagos expositivos quanto em nimero de
obras®® permitiram que a segunda Bienal fosse uma exposicdo onde era possivel perceber,
através das proposic¢des artisticas, uma certa unidade. Como a maior parte dos trabalhos foi
feita especialmente para a mostra, os lugares — especialmente os armazéns do Deprc — ndo
eram apenas receptaculos de obras. Muitas proposi¢Ges, como a de Lucia Koch e a de
Daniel Acosta, estabeleciam um dialogo intimo e fundamental com o espaco.

Nesse sentido, a crise econémica que pds em risco a propria continuidade do
evento, inclusive mencionada pelo curador geral da mostra em seu texto do catdlogo da
Bienal, pode ser entendida como um fator que colaborou para que a exposi¢ao fosse mais
concentrada e menos dada a arroubos megalomaniacos. Por outro lado, a importancia
politica do evento, parece-nos, é o argumento determinante para a sua continuidade. Ainda
citando o curador geral da mostra, ele afirma: “o projeto do Mercosul, para afirmar uma
identidade que é econdmica em sua definicdo primeira, precisa se apoiar na cultura. (...) A
cultura, como manifestacdo de uma realidade social Unica e integra, pode dar mais
argumento e singularidade ao projeto econdmico dessa regido” (Magalhdes, 1999:19).

De fato, a prdpria escolha de Fabio Magalhdes como curador geral da mostra indica
a preocupacdao do evento em colocar-se politicamente. A trajetoria profissional de
Magalhdes é marcada por sua atuacdo em politica cultural, tendo sido secretario da Cultura
do Municipio de S&o Paulo (1983), assessor especial da Secretaria de Estado da Cultura
(1984/1985), secretério de Apoio a Producdo Cultural do Minc (1984/1987), presidente da

Embrafilme (1988), curador-chefe do MASP (1989/1994), entre outros cargos. Além disso,
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Fabio Magalhdes foi presidente da Fundagdo Memorial da América Latina entre 1995 e
2003, cargo que exerceu concomitantemente a curadoria da segunda e terceira edi¢des da
Bienal do Mercosul.

Talvez esses dados também sejam reveladores do porqué, dos dez artistas
entrevistados que participaram desta edicdo da Bienal, nenhum ter conhecido ou
conversado com o curador geral da mostra. Esse mesmo fato iré se repetir em relagéo a Ill
Bienal do Mercosul, cujos curadores eram 0os mesmos. Em ambas edi¢cdes da mostra 0s
contatos, convites e conversas com o0s artistas foram realizados exclusivamente pela
curadora adjunta, Leonor Amarante. Provavelmente, o fato de Fabio Magalh&es ter sido o
curador geral dessas edi¢Oes da Bienal foi determinante para a sua continuidade em um
momento de fragilidade econdmica generalizada, equilibrada, talvez, pelo transito que o
curador tinha entre o poder central. Porém, neste trabalho, nos interessa levantar os
aspectos conformadores dessas mostras no ambito cultural.

Sem duvida, a forca politica se faz cada vez mais necessaria para a continuidade
desses eventos, mas consideramos grave saber que um curador geral de determinada
exposi¢do ndo significa praticamente nada para um ndmero expressivo de artistas presentes
em tal mostra. Sera porque 0 nosso recorte de entrevistas privilegia artistas residentes no
Rio Grande do Sul? Parece que ndo. Leonor Amarante, em seu depoimento®, revela ter
sido ela quem realizou todos os contatos com os artistas. Porém, em nenhum momento,
Amarante confirma a nossa suposi¢do de que Fabio Magalhdes desempenhou um papel
principalmente burocratico na Bienal do Mercosul.

No entanto, tdo ou mais tradgico do que um curador geral responsavel mais pelo

entrelagcamento politico do evento do que por suas caracteristicas culturais, € o fato de que

2% Segundo a Fundacio Bienal do Mercosul, a primeira edicdo da mostra apresentou 842 obras, enquanto a
segunda exp6s 370 obras de arte.
% Anexo 1, p4g.231 do presente trabalho.
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a principal estrutura arquiteténica ja ativada por esta Bienal — os armazens do Deprc —
simplesmente ndo existem mais. Como diz Lucia Koch “coisa incrivel, um espaco que
estava |4 ha cento e tantos anos de repente desaparece em duas horas®”. De fato, iniimeros
artigos foram publicados a época da Bienal ressaltando a descoberta desses armazens.
Inclusive com alguns exageros, mas que, infelizmente, tornaram-se pertinentes. Nesse
sentido, citamos a conclusdo de uma matéria do jornalista Renato Mendonga “se arte é
sinbnimo de fruicdo e descoberta, o Deprc é uma das principais obras desta exposi¢do —
agora, é torcer para que nao seja apenas uma descoberta virtual” (Mendonga, 1999). Foi.
Como ja foi dito, a Il Bienal do Mercosul terminou no dia 09 de janeiro de 2000.
Um ano depois, no dia 27 de janeiro de 2001, aconteceu o incéndio nos famosos armazéns
do Deprc. Criminoso? Acidental? Vandalismo? Protesto? Limpeza do terreno? Seca?
Todas essas possibilidades ou nenhuma delas. N&o sabemos. E, na verdade, néo

pretendiamos investigar.

Armazém das tesouras incéndio no Deprc

3 Anexo |, pag. 248 do presente trabalho.
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A idéia inicial, dando continuidade a légica deste trabalho, era tentar desenvolver
aqui uma reflexdo sobre o espaco virtual, em funcéo da mostra Arte e Tecnologia® desta
segunda Bienal. No entanto, a medida em que iamos entrevistando os artistas, foi ficando
claro o quanto o desaparecimento dos armazéns do Deprc € um fato marcante para a
historia pessoal de cada um e, obviamente, para a historia da Bienal do Mercosul. O
nascimento e a morte dos armazéns do Deprc no &mbito cultural serdo sempre associados a
esta mostra, mesmo que eles sejam anteriores a exposicao, e que nao tenham desaparecido
em funcéo da Bienal.

Sendo assim, nos pareceu pertinente tentar circundar tal episddio. Além disso, em
termos subjetivos, este incéndio denota a fragilidade das estruturas culturais ndo s6 desta
Bienal mas, acreditamos, de muitos dos eventos do género, cujos alicerces apoiam-se,
principalmente, em bases de ordem politica. Ainda, o adjetivo efémero, nocdo bastante
referida na arte a partir do modernismo até os dias de hoje, € resgatado aqui, apontando
para a transitoriedade também das estruturas contemporaneas de circulacéo da arte.

O armazém das tesouras, como era conhecido o principal prédio do complexo do
Deprc, foi construido no final do século XIX como &rea de apoio para as obras do Cais do
Porto e era utilizado como depdsito até ser realmente utilizado pela Bienal do Mercosul,
em 1999. Como afirma Angélica de Moraes “o0 Deprc era uma joia da construcdo
escandinava no sistema de ‘barco invertido’, ou seja, as tesouras de sustentacdo do teto
formavam um arcabouco semelhante a uma embarcacdo virada. Isso é — era — um
documento arquitetdnico importante para a cidade, comprovando a contribui¢do nérdica na

construcdo do cais de Porto Alegre®*”

. De fato, a critica de arte e curadora Angélica de
Moraes foi quem liderou a forte mobilizacdo envolvendo o meio cultural, ndo sé do Brasil,

para a preservacdo do Deprc. Angélica ndo mediu esforcos para elaborar um documento

%2 Sobre esta mostra, ver entrevista com Diana Domingues, Anexo |, pag. 144 do presente trabalho.
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em defesa da manutencdo dessa estrutura, resultando em um abaixo assinado que contava
com mais de mil adesGes. Entre as pessoas que reivindicavam a permanéncia desses
armazéns estavam o mitico curador Harald Szeemann, a critica Sheila Leirner, os
arquitetos Paulo Mendes Rocha e Oscar Niemeyer, a artista Regina Silveira, entre outras
centenas de nomes fundamentais para o campo da cultura. A comunidade artistica local
também aderiu em peso a causa.

Infelizmente, toda essa mobilizagdo ndo foi capaz de sensibilizar aquelas pessoas
que ao fim e ao cabo poderiam interferir no destino dos armazéns do Deprc. Esse abaixo
assinado foi entregue ao entdo presidente da Fundacdo Bienal do Mercosul, Dr. Ivo
Nesralla, que preferiu engavetar o documento acreditando que seria melhor para a
Fundacdo ndo se indispor com o poder publico.

O projeto da prefeitura era transformar aquele lugar em uma Marina Publica, como
diz Angélica, “com direito a cirquinho, choperia, e outros penduricalhos populistas”. O
entdo prefeito de Porto Alegre, Raul Pont, também mostrou-se intransigente quanto ao
futuro desse local. Pont chegou a telefonar para a critica, tentando convencé-la de que o
assunto ja estava resolvido, indicando que as secretarias municipais de obras e de meio
ambiente j& haviam aprovado o tal projeto. Angélica lembra com pesar as palavras textuais
do prefeito “esse projeto é irreversivel”. A participacdo da comunidade local estava sendo
negada.

A época, Angélica escreveu um artigo publicado no jornal Zero Hora (Moraes,
2000) onde defendia a preservacdo desses armazéns, relembrando que a propria Usina do
Gasometro, transformada em logotipo da Secretaria da Cultura do governo do PT (1988 —
2004), quase havia sido destruida no final dos anos 1970, em funcdo de um pensamento

equivocado em relacdo a nogdo de progresso. Felizmente o bom senso venceu e a Usina,

% MORAES, Angélica. Depoimento por correio eletronico (agosto de 2005).
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mesmo repleta de problemas, é um icone da cidade. Os armazéns do Deprc ndo tiveram a
mesma sorte.

Essa mobilizacdo internacional do meio cultural em defesa principalmente do
armazém das tesouras foi ignorada e, ap6s um processo de licitacdo, o Deprc estava prestes
a se transformar em um centro de entretenimento administrado pelo grupo Dado Bier. Uma
das clausulas desse processo era que o pavilhdo das tesouras, prédio que ndo era tombado
pelo Patriménio Historico e Cultural, fosse preservado. Ainda que ndo fosse o destino
sonhado pelo meio cultural, pelo menos o prédio histérico seria mantido.

O empresério Eduardo Bier Corréa venceu a licitacdo da Secretaria Municipal da
Producdo, Industria e Comércio (SMIC) para a exploracdo comercial do pavilhdo das
tesouras em agosto de 2000. E importante notar que este empresario foi o (nico
concorrente que apresentou toda a documentacdo exigida pelo processo publico. Em
dezembro do mesmo ano Corréa apresentou 0 projeto e anunciou que as obras iniciariam
em abril de 2001. O incéndio ocorrido em 27 de janeiro de 2001, um sabado, abortou
definitivamente os planos da Prefeitura Municipal, do empresario e do meio cultural.

Durante dois meses, agosto e setembro de 2005, buscamos intensamente descobrir
o laudo oficial deste incéndio, ja que as suspeitas envolvendo os interessados em explorar
comercialmente este espaco sdo recorrentes e, no entanto, apenas suposi¢des. Mesmo
depois de passarmos pelo corpo de bombeiros, varias delegacias, um delegado, um chefe
de investigacdo e muitos estagiarios, ndo conseguimos ter acesso a este documento. Ou
seja, as reflexdes a respeito desse episddio seguem no terreno da especulagao.

O que se sabe sdo informacdes publicadas na imprensa local, matérias veiculadas
entre 29 de janeiro de 2001, data onde foi noticiado o incéndio ocorrido dois dias antes, e
04 de dezembro de 2003, data onde foi publicada a desisténcia do empresario Eduardo Bier

de seguir com o projeto. Salientamos ainda a reportagem veiculada no dia 31 de janeiro de
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2001. Esta matéria menciona que outro empresario local, Alexandre Lopes, dono da
Opinido Produtora, ja teria se manifestado contra a validade da licitacdo, em funcéo de que
a principal clausula do processo — preservacao do armazém das tesouras — deixara de
existir.

Enfim, independente das reais causas do incéndio, as consequiéncias desse episodio
sdo bastante claras e definidas. A cidade de Porto Alegre perdeu um prédio excepcional
construido no fim do século XIX, a Bienal do Mercosul perdeu um dos principais espacos
expositivos ja& descobertos pela instituicdo, a area do Porto da cidade segue sendo
praticamente inacessivel a populagdo. Ainda que a Bienal do Mercosul tenha mantido a sua
relagdo com a orla do Guaiba na sua terceira edicdo com a Cidade dos Containers, e
mesmo uma proximidade com o Porto da cidade, ocupando pavilhdes dessa area na quarta
e quinta edi¢bes da mostra, esta parte de Porto Alegre permanece distante das pessoas fora

do periodo de exposicao.

3.3. A 11l Bienal do Mercosul e o0 espaco unificado

No ano de 2001, entre os dias 15 de outubro e 16 de dezembro, aconteceu a lll

Bienal do Mercosul. Mais uma vez com curadoria de Fabio Magalhdes e Leonor Amarante,

a terceira Bienal manteve sua orientacdo a arte contemporanea, bem como a proposicéao de

ativar novos espacos de exposicdo. Nesta edi¢do, ao invés de descobrir estruturas ociosas
em Porto Alegre, a Bienal criou a Cidade dos Containers.

Outros espacos ocupados pela mostra foram o Santander Cultural, inaugurado em

agosto de 2001, com o segmento Poéticas Pictoricas; o Memorial do Rio Grande do Sul,

com trabalhos do artista homenageado Rafael Franca; o Hospital Psiquiatrico Sdo Pedro,
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com o segmento Performances; alem do MARGS, com uma exposi¢do de Diego Rivera e
outra de Edvar Munch; e da Usina do Gasdmetro, onde estavam as exposic¢des paralelas de
artistas chineses e do dinamarqués Tal R*.

J& neste primeiro levantamento podemos perceber alguns pontos polémicos desta
edicdo da mostra, como a existéncia das exposi¢cOes de artistas chineses e do dinamarqués
Tal R, e a mostra histérica de Edvard Munch, cuja razdo e pertinéncia de serem realizadas
pela Bienal ndo sdo de maneira alguma claras. Além disso, a criacdo de uma estrutura
expositiva padronizada — a Cidade dos Containers — marcou a |11 Bienal do Mercosul.

O pais convidado desta edi¢do foi o Peru, com curadoria de Gustavo Buntix. Os
curadores do Chile, da Bolivia, do Paraguai e do Uruguai eram 0s mesmos da primeira e
segunda edicdes da mostra, e a representacdo Argentina, como na segunda Bienal, esteve a
cargo de Jorge Glusberg. O mecenas Jens Olesen aparece como coordenador da Sala
Especial Diego Rivera e das exposi¢Oes paralelas — artistas chineses, Tal R, e Edvard
Munch. O dinamarqués Olesen é o presidente da divisdo sul americana da empresa
publicitaria McCann-Erickson. Jens Olesen é considerado ‘papa’ do chamado marketing
cultural, tendo sido responsavel por muitos eventos do género no Brasil desde a década de
1990. E desta época também a parceria entre o dinamarqués e Fabio Magalhées. Segundo a
Revista Marketing®, nos Gltimos 17 anos, quase 200 grandes eventos culturais foram
coordenados por Olesen, como a exposicdo das obras de Alberto Eckhout, entre 2002 e
2003. Ele também foi Diretor Internacional da 22" Bienal de S&o Paulo, curada por Nelson
Aguilar, e consta como membro do conselho de administracdo da 25 edicdo desta mostra,
com curadoria de Alfons Hug.

As estratégias adotadas nos empreendimentos deste empreséario significam, de certa

maneira, a consolidacdo de um mercado de exposi¢des. O envolvimento de Olesen com o

% Anexo 1, ficha técnica 111 Bienal do Mercosul, pag. 333 do presente trabalho.
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meio cultural brasileiro denota a sua percepc¢do de que o0 pais € um consumidor deste tipo
de evento. As exposi¢des também tém um mercado e podem circular dentro dessa logica
de produto. No entanto, quando tratamos de uma bienal de arte, esperamos que as
exposicoes que a compdem estejam relacionadas ao conceito ou tema da mostra.

N&o entraremos no mérito de analisar as qualidades das exposicOes paralelas da 111
Bienal do Mercosul, mas questionamos a pertinéncia dessas mostras serem realizadas pela
Fundacdo Bienal e, principalmente, no mesmo periodo da Bienal. Desde a sua segunda
edicdo, esta Bienal abdica do rétulo de arte latino-americana, significando uma abordagem
menos regionalista da arte, ainda que presa aos limites econdémicos que delineiam o evento.
Porém, isso ndo quer dizer que a mostra como um todo ndo deva se preocupar em compor
uma determinada cena a partir das suas multiplas exposicoes.

E importante, e muito bom, podermos ver uma exposicdo de qualidade de Edvard
Munch. Pode ser interessante observar artistas contemporaneos da China, bem como um
representante Dinamarqués. Mas 0 que essas exposicdes significam enquanto partes da
Bienal do Mercosul? Em termos de discussdao em torno da arte em relacdo as proposicées
ndo-paralelas, ndo conseguimos encontrar respostas. Em relagédo aos contemporéneos, ndo
sdo icones da arte atual, através dos quais poderiamos exercitar um olhar sobre as
manifestacdes locais. Munch influenciou especificamente a arte produzida na América
Latina no inicio do século XX? Mais ou menos do que outro grande nome da historia da
arte?

Enfim, sdo exposi¢cbes que, segundo a nossa percepcdo, foram adquiridas no
mercado de eventos culturais. Boas ou ruins, bem montadas ou ndo, séo empreendimentos
cuja relagcdo com o lugar onde acontecem é nula. Poderiam ser exibidas em qualquer outra

situacdo, espaco e tempo. Esse potencial de poder circular ndo é ruim a priori, mas denota

% Revista Marketing, n° 390. S&o Paulo: Ed. Referéncia, julho de 2005.
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certa arbitrariedade ao serem realizadas em paralelo a Bienal do Mercosul. Tudo indica que
estas exposi¢des ocorreram durante a terceira edicdo da mostra sulista devido a relacdo ja
existente entre Fabio Magalhdes e o empresario Jens Olesen. No entanto, como o curador
desta Bienal ndo respondeu aos contatos que tentamos estabelecer com ele, ndo podemos
saber quais foram as razfes dessas mostras serem realizadas na perspectiva da curadoria
geral.

Como ocorrido na segunda edicdo, todos os artistas entrevistados da terceira Bienal
foram convidados pela curadora adjunta, Leonor Amarante. Esta Bienal apresentou
trabalhos de 69 artistas brasileiros, dentre os quais conversamos com Félix Bressan, Jailton
Moreira, Jorge Menna Barreto, Karin Lambrecht, Mario Ramiro, Rogério Pessoa e Vera
Martini. Por uma feliz coincidéncia, respeitando o recorte de entrevistar artistas residentes
no Rio Grande do Sul no periodo da Bienal da qual participou, nesta edicdo da mostra
pudemos conversar com artistas que estavam na Cidade dos Containers, na vertente
Poeticas Pictdricas, na mostra de Performances, e nas Intervencdes na Paisagem.

A noc¢édo de convite, onde um curador procura artistas para compor determinada
mostra, nem sempre ocorre dessa forma. Rogério Pessoa, autor da intervencdo intitulada
“Sangue, suor e lagrimas”, nos conta que foi ele quem procurou a curadora Leonor
Amarante e apresentou a ela um projeto para a Bienal do Mercosul. A iniciativa de Pessoa,
além de ter resultado em sua participacdo na exposicdo, revela o quao delicado é pensar
sobre o todo de uma Bienal, partindo do pressuposto de que ela foi em si pensada como
uma coisa s6. Nesse sentido, também soou estranho para o artista Mario Ramiro o fato de
ele ser convidado a desenvolver um trabalho de performance para esta Bienal. Ele afirma
“ndo sei exatamente como o0 meu nome foi cogitado para aquela histdria da performance,

porgue eu ndo sou artista de performance. Embora, quando eu tinha um grupo (de artistas),
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0 nosso trabalho (...) sempre foi confundido ou sempre foi visto também como uma
derivacdo da performance®®”.

Se Rogério Pessoa tomou a iniciativa de apresentar um projeto a Bienal, e Mario
Ramiro recebeu um convite para trabalhar dentro de um vetor especifico da mostra, Jailton
Moreira nos conta que, quando recebeu a visita da curadora, apresentou a ela a proposi¢ao
que viria a ser exposta na Cidade dos Containers. Nesse encontro, a curadora perguntou ao
artista o que ele achava de o seu trabalho estar em um container, ao que Moreira respondeu
ndo importar a localizacdo da obra, desde que o0 modo de exibi¢do fosse o determinado por
ele. Ou seja, Leonor Amarante sabia que, neste caso, 0 container ndo estaria sendo
explorado conceitualmente pelo artista. Enquanto o discurso legitimador da cidade dos
containers girava em torno de uma ideia de oferecer desafios aos artistas que ali

estivessem, onde uma proposi¢cdo ndo interferiria nas outras, a armadilha criada pela

curadoria amarrava suas préprias pretensées, na verdade, cerceadoras.

Cidade dos Containers

% Anexo |, pag. 270 do presente trabalho.
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Segundo a curadora adjunta Leonor Amarante:

“0 artista, quando faz um trabalho para uma bienal, pensa no
espetacular, pensa no cénico. Nesta hora, com o container, VOcé tira
esse pensamento, e vocé comeca a trabalhar psicologicamente com
o artista de uma outra forma. VVocé esta, na verdade, enquadrando o
pensamento ali dentro. (O container) é altamente questionavel
desse ponto de vista. Mas se vocé pensar, em termos de criagéo,
também é um grande desafio®””. (Amarante, 2005)

A idéia de uma Cidade dos Containers foi executada pela primeira vez, pelos
mesmos curadores, para uma exposicdo chamada “Arte Através dos Oceanos”, em 1996,
em Copenhaguen. O projeto de Fabio e Leonor buscava oferecer aos artistas um espaco
absolutamente igual para a realizacdo das obras. Também pretendia transformar os
containers, normalmente utilizados para o transporte de obras, em protagonistas da
exposicdo. Aliado a esses objetivos, segundo os curadores, a Cidade dos Containers vinha
embalada por um mesmo conceito, que era o branco.

Na nossa percepcao, a Cidade dos Containers ndo é altamente questionavel apenas
sob o ponto de vista de enquadrar o pensamento dos artistas. Também questionamos essa
proposicao enquanto criacdo de um espacgo expositivo cujas caracteristicas, na maior parte
das vezes, sobrepdem-se as proposicOes plasticas; e enquanto estrutura formadora de um
conceito, onde o branco ndo configura uma idéia e sim um padrdo que homogeneiza essa
estrutura.

Apenas esses pontos ja indicam que estamos diante de uma proposta que
assemelha-se muito mais a um objeto em si, do que a um meio de exposi¢do de trabalhos
em artes visuais. O conflito entre as idéias do curador e as proposi¢cdes dos artistas, que

sempre paira sobre as grandes exposicdes, foi aqui acentuado através de uma proposta de

justamente evitar o conflito entre as manifestaces plasticas. Mas quem quer evitar
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completamente esse conflito? Ndo é justamente ele um dos pontos interessantes das
bienais? Em relacdo a situacdo do artista diante desse espago, Leonor afirma “é diferente
de quando vocé enfrenta o entorno, quando vocé enfrenta 0s seus vizinhos, 0s seus pares
numa bienal, quando vocé tem na montagem um ruido da obra vizinha. Tudo isso, as

vezes, desvia o percurso de uma obra dentro de uma bienal®®”

. Com certeza, a justaposicédo
de obras trara problemas para a fruicdo de algumas, mas parece-nos que ndo tantos quanto
a uniformizacdo de um espacgo expositivo ndo neutro.

A criacdo de gavetas iguais para a disposicdo de obras de arte desconsidera a
especificidade dos trabalhos, oferecendo condi¢Bes andlogas para propostas dispares.
Mesmo quando se alega que o artista poderia recusar a proposta devido a essas limitacoes,
ndo se esta levando em consideracao que a oportunidade de realizar um trabalho é a grande
oferta de uma bienal. Para a maior parte das obras ali realizadas, o container significou um
lugar insalubre e incapaz de ativar as propostas plasticas. Um mini cubo branco, sem as
qualidades do ideal modernista.

Por mais que ja tenha se falado muito nas condicfes climéaticas que colaboraram
para a faléncia daquela estrutura, vale a pena ressaltar que, além do calor escaldante do
verdo porto alegrense, acentuado dentro das caixas de ferro, o acesso ao local era
praticamente inviavel. L4 chegando, o chdao da tal cidade era coberto por brita gris,
dificultando o passeio mesmo para quem ia preparado com sapatos adequados, chapéus e
afins. Inimaginavel a visita de cadeirantes, que ndo foram esquecidos pela Bienal, pois
foram disponibilizados elevadores para pessoas com necessidades especiais nos pontos
onde a Cidade dos Containers tinha dois ou trés andares. Mas quem conseguiria andar de
muletas ou cadeira de rodas sobre um vasto chéo irregular? Qual é o sentido de oferecer

um conforto — elevador — ao fim de um percurso torturante?

37 Anexo |, pag. 231 do presente trabalho.
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A idéia do branco como conceito era justificada atraves do suposto predominio
dessa cor nas estruturas da Bienal, mas também ndo se mantinha, pois o branco dos
containers ndo era maior do que o gris do chdo dessa cidade, ou do que o ocre dos prédios
do MARGS, do Santander Cultural e do Memorial do Rio Grande do Sul. S&o argumentos
como esse — 0 branco como conceito — que ficam registrados na historiografia oficial,
quando o debate é preterido pela informacao.

A discussao envolvendo a idéia modernista de cubo branco, que poderia estar sendo
levantada através da Cidade dos Containers, ndo aparece problematizada no catalogo desta
Bienal nem nos jornais da época. A idealizacdo do espaco expositivo — o cubo branco —
marcou o periodo das vanguardas artisticas, configurando um lugar sacralizante®. Os
desdobramentos dessa discussdo ao longo do século XX perpassam ndo s6 as poéticas
artisticas, mas os préprios centros culturais, que ndo tém mais como valor a
homogeneidade do espaco expositivo. Se a Cidade dos Containers ndo tinha a assepsia da
estrutura de exposicdo modernista, também ndo podemos considerar que esta cidade
tivesse caracteristicas genuinas a serem exploradas ou ativadas pelas proposicdes plasticas.
Ainda que isto tenha ocorrido algumas vezes, muito mais do que um desafio para 0s
artistas, o espaco significava uma armadilha.

Nesse sentido, encontramos um comentario do critico Robert Hughes sobre a utopia
do espaco modernista que curiosamente pode ser relacionado a esta situacdo. O critico faz

a seguinte afirmacdo diante da cidade de Brasilia.

“Nada é mais datado do que a nossa fantasia sobre o futuro, e € isso
que resulta quando homens decentes, inteligentes e talentosos
comecam a pensar em termos de espaco e ndo de lugar, e sobre
necessidades isoladas e ndo mdltiplas, quando trabalham para

% |dem.
% Sobre a questdo do espaco idealizado, ver O’DOHERTY, Brian. 2002.
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aspiracdes politicas e ndo para reais necessidades humanas. Sao
quildmetros de vazios platénicos infestados de volksvagens.
Esperemos ferventemente que essa seja a Ultima experiéncia desse
tipo. A utopia acaba aqui*®”. (Hughes,1979)

A Cidade dos Containers talvez tenha sido uma tentativa de criar um lugar, ja que
evitava a idealizag@o do espaco expositivo, nos termos desenvolvidos durante quase todo o
século XX. Porém, um lugar ndo é uma determinacdo e sim uma condicdo conquistada
pelo uso. O pensamento em termos de lugar preocupa-se em oferecer essas condicOes de
uso, a partir da pratica do espaco. Na arquitetura modernista 0 uso do espaco era
determinado, assim como na pds-moderna Cidade dos Containers.

O espaco ULBRA, utilizado pela | Bienal do Mercosul, tinha caracteristicas
modernas, com uma estrutura arquitetnica impar e capaz de seduzir o meio cultural local.
No entanto, era sabido que muito dificilmente ele seria incorporado ao circuito das artes,
pois ja estava destinado a ser um centro médico antes mesmo da Bienal ocorrer. Na
segunda Bienal fomos apresentados aos armazéns do Deprc, espaco em sintonia com a arte
contemporanea, onde 0s aspectos da experiéncia do proprio local o tornavam fascinante
tanto para os artistas quanto para as pessoas que o visitavam. Desta vez foi o fogo e as
entranhas politicas que aniquilaram o espaco.

A 111 Bienal do Mercosul, ao invés de descortinar um lugar ocioso ou adormecido
da cidade, optou pela criagdo ndo de um espaco ideal, mas de um espaco complexo — a
Cidade dos Containers. Um lugar, mesmo que ideal, revela-se complexo pelo uso.
Obviamente, essa estrutura também ndo foi mantida, mas desta vez em funcdo de
configurar uma idéia autoral cuja pertinéncia estava vinculada a um discurso falivel. Além
disso, as questdes da arte contemporanea envolvendo a dicotomia espaco — lugar, estdo em

direcdo oposta ao carater engessado da Cidade dos Containers.

“ HUGHES, Robert. Depoimento extraido do video A utopia em crise, da série O choque do novo, de 1979.
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3.4. A 1V Bienal do Mercosul e 0 espago que perpassa 0 espago

A 1V Bienal do Mercosul ocorreu entre os dias 04 de outubro e 07 de dezembro de
2003. Depois de duas edigdes (1999, 2001) com a mesma equipe de profissionais, desde
curadores até a diretoria da Fundacdo Bienal, a quarta Bienal renovou seu quadro
administrativo, porém sem alterar 0 modo como as coisas ocorrem. O conselho da Bienal
seguiu ndo sendo formado por pessoas da area de artes, assim como o presidente da
Fundacgdo era um empresario — Renato Malcon — reconhecido por sua atuacdo no mercado
financeiro e néo por relevancia cultural.

Nelson Aguilar foi o curador geral da IV Bienal do Mercosul, que desta vez estava
dividida em dezessete mostras. Cada pais membro do Mercosul (Argentina, Bolivia, Brasil,
Chile, Paraguai e Uruguai), assim como o pais convidado (México), tinha, além da
representacdo nacional, uma exposi¢cdo de um artista icone do seu pais. Além dessas
quatorze mostras, a Bienal apresentou a mostra transversal “O Delirio do Chimborazo”, a
mostra especial “Arqueologia Genética”, e a mostra histérica “Arqueologia das Terras

Altas e Baixas™*

. Adriana Rosenberg foi a curadora da Argentina, cujo artista iconico era
Antonio Berni, com curadoria de Nelson Aguilar. Cecilia Baya foi responsavel pela
representacdo boliviana; o artista iconico deste pais foi Pierre Verger, com curadoria de
Alex Baradel. Franklin Pedroso, curador adjunto desta Bienal, era o responsavel pela
representacéo brasileira; o artista iconico do Brasil foi Saint Clair Cemin, com curadoria de
Nelson Aguilar. O curador do Chile, bem como da mostra iconica deste pais do artista
Roberto Matta, foi Francisco Brugnoli. Javier Alcala era o responsavel pela representacao

paraguaia e pela mostra icénica de Livio Abramo. O curador do Uruguai, Gabriel Peluffo,

também foi responsavel tanto pela representacdo nacional quanto pela mostra icénica do
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seu pais, com Maria Freire. O México, pais convidado, teve curadoria de Edgardo Kim, e
apresentou como artista iconico José Clemente Orozco, mostra curada por Agustin
Arteaga.

Pela primeira vez, em sua quarta edicéo, a Bienal do Mercosul ndo foi montada por
analogia de linguagens, sendo dividida por paises. A mostra ocorreu no Santander Cultural,
no MARGS, no Memorial do Rio Grande do Sul, na Usina do GasOmetro e em trés
armazéns do Cais do Porto. Estes armazéns ja vinham sendo utilizados pela cidade para
atividades de lazer, como feiras e festas, e foram adaptados pela Bienal para servir de
espaco expositivo. Como sempre, a arte contemporanea estava concentrada nos prédios
menos institucionalizados — Usina do Gasdémetro e armazéns do Cais do Porto — enquanto
as mostras iconicas e histéricas foram apresentadas no Santander e no MARGS. No
Memorial do Rio Grande do Sul estavam os trabalhos de dois artistas da mostra
transversal, Martin Chambi e Luis Molina Pantin, e as obras de Pierre Verger, artista
iconico da Bolivia.

O tema desta Bienal era “Arqueologias Contemporaneas”, mas mais do que essa
idéia, a quarta Bienal € sempre associada ao slogan da sua campanha publicitéria: “A arte
ndo responde, pergunta”. O elogio da davida foi desenvolvido pelo designer Chico Homem
de Mello, criador do logotipo da Bienal*2. O conceito paradoxal da mostra desenvolvia-se
através das exposicOes icOnicas e contemporaneas, bem como nas mostras especiais. De
certa forma, era possivel identificar essas idéias a partir das exposi¢des, ainda que esta
Bienal tenha se configurado em mais uma mostra predominantemente historica e onde a
montagem por paises fazia com que o instigante confronto entre as obras ocorresse, quase

exclusivamente, entre trabalhos conterraneos.

*! Anexo |1, ficha técnica IV Bienal do Mercosul, pag. 338 do presente trabalho.
42
Idem.
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A excelente exposicao historica “Arqueologia das Terras Altas e Baixas”, com
objetos da cultura pré-colonial compreendendo um periodo de 15 mil anos; bem como a,
no minimo inusitada, mostra especial “Arqueologia Genética”, onde o cddigo genético de
alguns artistas e profissionais desta Bienal foram mapeados e dispostos em uma estrutura
que assemelhava-se a uma trompa de faldpio, estavam em perfeita sintonia com o tema da
mostra. No entanto, mais uma vez, nos parece que 0 investimento nesse tipo de exposi¢ao
ndo condiz com os propositos esperados de uma bienal.

Além disso, poderiamos questionar as escolhas do francés Pierre Verger como
artista iconico da Bolivia, e do brasileiro Livio Abramo como artista icénico do Paraguai.
A questdo ndo € duvidar da importancia desses artistas ou das suas relagdes com os paises
que representaram na Bienal, mas sim inquirir se ndo existiriam outros nomes cuja relagéo
de origem — proposta pela Bienal — ndo estaria mais claramente exposta.

A Bienal do Mercosul curada por Nelson Aguilar foi a mais enxuta das quatro
primeiras edi¢cbes do evento, apresentando trabalhos de 76 artistas, entre nacionais e
estrangeiros®. Dos nove artistas brasileiros selecionados para a representagdo nacional,
conversamos com Lia Menna Barreto. Esta artista ja havia participado da primeira edi¢cdo
desta mostra e, na quarta Bienal realizou o trabalho “Fabrica”. Lia nos conta que, assim
como Frederico Moraes, o curador Franklin Pedroso, responsavel pela representacdo
brasileira da quarta Bienal, foi até sua casa para efetivar o convite.

Se nesta edicdo da mostra a artista pode apresentar um projeto especifico para a
exposicdo, encontrando disponibilidade por parte da Bienal para executar um trabalho que
envolvia a presenca permanente de ‘operadores’, isso ndo quer dizer que a obra tenha sido
inteiramente compreendida pela organizacdo da mostra. O trabalho “Fabrica” consistia em

uma estrutura de producdo de modulos de animais de plastico derretidos, processo que a
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artista até entdo desenvolvia sem a participacdo de outras pessoas. A “Fabrica” de Lia
conformava-se por uma série de objetos, como ferros de passar roupa, mesas para a
atividade, centenas de lagartixas, ratos, cobras, sapos e jacarés de plastico, bebedouro para
os ‘funcionarios’, além de quatro divisorias para isolar a area. O trabalho néo era apenas 0s
maodulos produzidos pelos operadores, ou a estrutura congelada de uma fabrica. A obra se
dava a partir da ativacdo dessa estrutura € no movimento em si, sendo que todos 0s
elementos citados eram — e s@o — partes integrantes do trabalho.

Porém, ao terminar o periodo da Bienal, a organizacdo da mostra mostrou-se
relutante em entregar a artista partes do trabalho, por acreditar que elas poderiam servir a
outros fins que n&o a constituicdo da obra*. Ou seja, a concepcéo da proposicao da artista
ndo foi devidamente compreendida pela instituicdo. No entanto, essas complexidades em
relagdo ao que é a obra, a fragilidade dos trabalhos, ja vém sendo colocadas desde a década
de 1970 e se algumas instituicGes de arte ainda relutam em aceita-las talvez seja mais por
uma divergéncia de interesses do que por incapacidade de entendé-las.

A 1V Bienal do Mercosul foi mais acanhada em termos de nimero de artistas,
apresentando pequenos grupos de obras por paises. Esta edi¢do da mostra também evitou a
complexidade da montagem por analogia de linguagem. Ainda, a quarta Bienal ndo chegou
a apresentar, de fato, um novo espaco expositivo para a cidade, aspecto recorrente deste
evento. Os armazéns utilizados por esta Bienal, além de ndo terem a relevancia
arquitetdnica de prédios como o espaco ULBRA e o pavilhdo das tesouras do Deprc, ja
vinham sendo utilizados para atividades de lazer. No entanto, € importante salientar que a
partir dessa Bienal e reforcado por ela, existe um movimento para que esses armazéns

sejam incorporados como 0 Museu de Arte Contemporanea do Rio Grande do Sul.

3| Bienal: 275 artistas, 50 brasileiros; 11 Bienal: 200 artistas, 32 brasileiros; 111 Bienal: 136 artistas, 69
brasileiros; IV Bienal: 76 artistas, 09 brasileiros.
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Porém, se nenhum lugar da cidade foi revelado pelo evento, ou mesmo proposto,
como a Cidade dos Containers da terceira edigéo, a IV Bienal do Mercosul apresentou uma
mostra onde nem todos os artistas eram latino-americanos, mas que compunham uma
reflexdo sobre questbes caras a América Latina. A mostra transversal, curada por Alfons
Hug, era composta por doze artistas e estava distribuida por todos os espacos da Bienal. Se
consideramos este aspecto da mostra, de espalhar-se entre as outras exposicoes,
interessante e pertinente para desenvolver uma reflex@o justamente sobre a abordagem do
espaco enquanto discurso da prépria Bienal do Mercosul, é importante colocar que essa
ndo era a intencdo do seu curador. Alfons Hug, em uma conversa por correio eletrénico,
revelou que a sua idéia era apresentar a mostra transversal em um mesmo espaco.

A mostra transversal “O Delirio do Chimborazo” teve como nome o titulo de um
poema do libertador Simon Bolivar, de 1823. No poema de Bolivar evidencia-se, entre
outras coisas, a influéncia dos “artistas viajantes” na construgdo da identidade latino-
americana, o que espelha o conflito entre o nacional e 0 estrangeiro, COmo no Verso:
“Deixei atrds os rastros de Humboldt e os cristais eternos que circundam o Chimborazo”
(Bolivar, 2003:77).

O curador desta mostra, o alemdo Alfons Hug, escolheu doze artistas — latino-
americanos, europeus e norte-americanos — para compor a exposicao, pretendendo verificar
como as questdes do poema de Bolivar, no que tange a identidade e a unido da América
Latina, aparecem na contemporaneidade. Ao mesmo tempo, a mostra estava vinculada ao
tema da Bienal, “Arqueologias Contemporaneas”, por remeter a questdes de origem a
partir, principalmente, de artistas da atualidade.

Ao falarmos sobre identidade cultural, é preciso uma acep¢do mais ampla do que a

idéia regionalista, presente em boa parte das teorias desenvolvidas pelos centros

* Este episddio nos foi relatado pelo irmao de Lia, o artista Jorge Menna Barreto, em entrevista realizada por
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tradicionais, em relacdo as culturas dos paises periféricos. O antropologo Claude Lévi-
Strauss (1989:15). aponta para a necessidade — e para a dificuldade — de trocarmos o
sistema de referéncias ao estudarmos “diferentes sociedades”. Ele também ressalta a
impossibilidade de deliberar sobre uma situacdo sem vivencia-la, fato muitas vezes aceito
no campo das artes visuais.

A complexidade da formacdo de uma identidade latino-americana precisa ser
entendida para aléem do momento histérico dos descobrimentos, porém levando-se em
consideragdo a forte influéncia do olhar estrangeiro no imaginario nacional solapado. A
permeabilidade e a hibridizacdo com outras subjetividades é uma caracteristica da cultura
em geral, e em especial da cultura latino-americana, que pode ser observada na troca
ininterrupta, e talvez pouco equilibrada, entre o estrangeiro e o nacional. Além disso, assim
como ndo se fala em uma identidade européia pelo notério saber das especificidades dos
paises que compdem o velho continente, da mesma maneira € fundamental perceber
individualmente os paises que formam a América Latina. Nesse sentido, uma pergunta que
precisa ser feita é, por um lado, até quando as questdes de identidade vdo ser postas em
niveis regionais e, por outro, até quando a questdo da identidade precisa ser evocada nas
mostras de arte que privilegiam as producdes extra Europa e EUA?

Entdo, na IV Bienal do Mercosul, a mostra transversal, no que tange a questdo de
identidade, ndo se limitou a uma selecdo geogréfica de artistas para associa-los a um
denominador comum latino-americano. Buscava, no entender do curador, artistas que
trabalhassem problematicas da regido, como excluséo, identidade, memdria, religiosidade,
reconhecimento e exting¢do, para a sua composicao. Ou seja, problematicas que podem ser
associadas a qualquer regido — ndo s6 da America Latina. Por outro lado, a mostra néo

tinha como ser entendida no seu conjunto, problema detectavel na maior parte das

Gabriela Motta, Anexo |, pag. 207 do presente trabalho.
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exposicOes de arte com propostas curatoriais, onde estas intencbes s6 sdo verificaveis
através da leitura do catélogo. Esta selecdo de artistas servia de respiro benéfico as outras
mostras, mas sem criar uma outra unidade capaz de significar uma proposi¢do. Ao
espalhar-se por todos o0s espagos expositivos da Bienal, a mostra transversal interferia na
conformacdo de blocos monoliticos de trabalhos agrupados por paises.

As doze proposi¢des artisticas da mostra transversal estavam distribuidas da
seguinte maneira nos espacos expositivos: no prédio do Santander Cultural estavam os
trabalhos “Deus é Boca” (2000), da dupla Mauricio Dias e Walter Riedwig; as fotografias
da série “Orinoco” (2000), do alemdo Michael Wesely; a performance-instrumento
“Geralda” (1993), do brasileiro Tato Taborda; e a escultura-instalacdo “ElI marmol
americano” (1992), da colombiana Maria Fernanda Cardoso. No Memorial do Rio Grande
do Sul encontrdvamos, da mostra transversal, a série de fotografias “El apartamento de
Osmel Sousa, presidente de la organizacdn de miss Venezuela” (2000), de Luis Molina
Pantin, e as fotografias do peruano Martin Chambi (1891-1973). No MARGS estavam a
instalagdo “May Por E” (1997), da americana Rachel Berwick, e as fotografias do alemé&o
Frank Thiel. Essas fotos de Thiel, de 2003, foram feitas tendo como referéncia as pinturas
de paisagens andinas realizadas no século XIX pelo artista viajante, Frederic Edwin
Church.

O artista da mostra transversal presente na Usina do Gasémetro era o venezuelano
Arturo Herrera com a obra “Night before last” (2002). Nos armazéns do Cais do Porto esta
mostra ficou espalhada da seguinte maneira: no armazém A6, a instalacdo “ldéia situacdo”
(2003), de Artur Barrio, localizada entre as representagdes nacionais do Chile e do
Uruguai; no armazém A5, a video projecdo “Cordova Peak/Dome” (2001), do holandés Ari

Marcopoulos, em meio aos trabalhos da representacdo brasileira; finalmente, no armazém
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A4, as esculturas em madeira de edificios (2002-2003), do coletivo cubano Los
Carpinteros, localizadas entre as representacdes nacionais do México e da Argentina.

Neste momento, € interessante observar que cinco dos artistas da mostra transversal
participaram da 25 Bienal de S&o Paulo, cujo curador geral também era Alfons Hug. O
problema néo esta neste dado em si, mas sim no fato de isso ndo ser dito, ndo ser levantado
como informagdo nem mesmo no catalogo da Bienal do Mercosul. Segundo o curriculo dos
artistas, apenas Luis Molina Pantin e Frank Thiel participaram da 25 Bienal de Sao Paulo.
Enquanto que, pesquisando os artistas que participaram desta edi¢cdo da bienal paulista,
ainda encontramos a dupla Walter e Dias, o grupo Los Carpinteiros, e Michael Wesely.
Isso significa, como ja dissemos, que um curador trabalha a partir de um repertério proprio
e arbitrario, representando um determinado ponto de vista dentro de um campo especifico
de conhecimento.

Alfons Hug pode ser considerado uma pessoa capacitada para as funcdes de
curador, mesmo para uma mostra que pretende reflexionar problematicas latino-
americanas, pois estuda, pensa e atua neste continente desde os anos 1980. Mas as
justificativas para a sua escolha, expostas pelo curador geral da Bienal do Mercosul no
catdlogo da mostra, reafirmam uma postura dependente das forcas ideoldgicas
provenientes dos centros culturais estabelecidos. “Um dos grandes privilégios da Bienal do
Mercosul é estabelecer um elo concreto com a 26 Bienal de S&o Paulo por meio da
convocacéo de seu curador, Alfons Hug” (Aguilar, 2003:41). Se, por um lado, a afirmacéo
acima, como foi dito, indica uma relacdo de dependéncia entre periferia e centro, por outro,
a mostra transversal “O Delirio do Chimborazo”, justamente por ser composta ndo so por
artistas latino-americanos, pode ser entendida como um primeiro passo para uma abertura
do evento, onde a investigacdo poética de cada artista seja mais importante do que a sua

origem geogréfica.
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Pensando sobre as especificidades da mostra, podemos tracar algumas relagcbes a
partir das obras que a compunham. O trabalho “Deus é Boca” é uma video instalacdo
composta de quatro retro projecdes. Os espectadores sdo cercados pelas imagens projetadas
onde “imagens editadas em velocidade febril intensificam o poder do discurso e tentam
tornar visivel a boca que a orelha ndo vé” (David, 2002:135). O poder do discurso. Esta é a
questdo central sobre a qual o trabalho “Deus é Boca” vai se debrucar. As imagens que se
sucedem nas projecOes ndo permanecem tempo suficiente nas telas para serem presentes,
estdo sempre sendo substituidas por outras, cujos personagens seguem falando,
argumentando, tentando convencer. Sao imagens que reconhecemos, de programas de
auditdrio, de campanhas politicas, de pastores de igreja, do vendedor ambulante. Depois de
27 minutos o fluxo de imagens para, e 44 definicdes de quatro letras para Deus invadem
essas telas, enquanto em uma cabine um ator — ao vivo — narra um jogo de futebol, ou
canta as pedras de um bingo. Isso tudo é instalado em uma sala completamente escura,
onde a luz difusa provém das imagens e da cabine do ator, que € acesa de 27 em 27
minutos.

O fato desta instalagdo ocorrer em um espaco fechado isolava o trabalho, criando
um ambiente proprio e envolvente e sem estabelecer relagdo com outros trabalhos
préximos. Na sala escura, forrada por um pano preto espesso, as pessoas acumulavam-se e
recebiam a enxurrada verborrdgica das imagens. O ar condicionado que neutraliza a
atmosfera dos museus ndo conseguia se fazer sentir neste local, onde o cheiro do humano
impregnava os tecidos das paredes, recriando a sensagdo dos lugares superlotados que
viamos nas imagens. O absurdo cémico da realidade pode fazer rir num primeiro
momento, mas ndo cessa de incomodar.

“Deus € Boca”, trabalho de forte cunho politico, pde em ‘grande angular’ episodios

cotidianos onde sempre estdo em jogo uma grande massa passiva € um agente ativo
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aglutinador. O ambiente, a atmosfera que se criava em torno deste trabalho, distanciava-se
do espaco de um museu, estava mais proximo de um mercado publico ou de uma avenida,
cujos cinemas e teatros transformaram-se em templos ou casas de jogo. A realidade externa
das ruas, transportada plasticamente para um suposto espaco de reflex&o, criava uma
reacdo ambivalente: era possivel deixar-se hipnotizar pelas imagens sem presente, como
sentir-se expulso por tanta repugnancia.

Ao discutir o poder do discurso criando um ambiente proprio e trazendo para um
espaco de contemplacdo a rua agitada de qualquer cidade, o trabalho questiona o préprio
discurso do qual faz parte. “Deus é Boca” esta conectado a uma determinada selecdo de
trabalhos, cujo denominador comum € dado pelo curador através da escolha de um tema.
Nas palavras de Alfons Hug, (2003:77). “o poema (que d& nome a mostra) presta-se como
ponto de partida de uma exposi¢cdo que rastreia a condicdo humana”. Neste sentido, o
trabalho precisa ser observado individualmente, como foi feito até aqui, mas também como
parte de um grupo de trabalhos articulados sob um mesmo texto determinante. O discurso
de um curador ndo é capaz, a priori, de agregar ou suprimir significados dos trabalhos que
compde uma mostra. As propostas artisticas mais consistentes de uma determinada selecdo
destacam-se naturalmente, mas todas inscrevem-se em uma histéria oficial da arte, que
costuma apresentar-se — e ser lida — como neutra.

Dentre os doze artistas que compunham a mostra transversal, podemos identificar
alguns grupos, seja através do suporte, seja através de maneiras de abordar o tema da
mostra, todos eles compondo a grade de intengbes do curador, sem, contudo, estarem
limitados por ela. O préprio Alfons Hug afirma que os artistas ndo necessariamente

atendem as expectativas de uma curadoria quando esta escolhe pessoas e ndo trabalhos
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para a sua composicdo®™. No entanto, “os curadores atuam em um processo de
representacdo e afetam os resultados das exposi¢Oes, o que nem sempre fica claro nas
mostras de arte” (Gleadowe, 2000:29).

A proposta conceitual da mostra transversal envolvia uma percepc¢édo das relagdes
entre os paises latino-americanos, a partir de um icone do continente — Simon Bolivar — e
de sua luta pela independéncia da América do Sul. O curador Alfons Hug, conhecendo a
influéncia dos artistas viajantes na construcdo de uma identidade latino-americana, conecta
0 viajante Humboldt e o politico Bolivar para nortear a sua sele¢cdo de trabalhos,
apresentada em um contexto de uma grande mostra de arte. De fato, estes dois personagens
do século XIX sabiam de sua importdncia mutua nas transformacdes a respeito da
percepcao do mundo.

A fantastica possibilidade de dar a conhecer aos visitantes aspectos do processo das
transformacgdes da representacdo pléastica no continente e as relagdes entre arte e vida que
permeiam a nossa historia parece falhar justamente por ocultar o seu préprio processo de
concepcao e objetivos. Se, por um lado, na mostra transversal, a busca de uma abertura €
clara, com a participacdo de artistas de varias nacionalidades, por outro, o porqué da
disposicao das obras nos espagos expositivos, a relacdo do curador com estes artistas, bem
como a relacéo desta mostra com o restante da Bienal, além de sua dimensdo politica, ndo
sdo facilmente identificaveis.

Dentre os doze artistas da mostra, encontramos quatro que trabalham com
fotografia, sendo que Martin Chambi (1891-1973) é o Unico deles cuja producédo se deu em
outro contexto politico e artistico. Ou seja, o fato de 1/3 da mostra transversal ser composta
por fotografias indica uma percepcdo do curador a respeito deste suporte na arte

contemporanea. Além disso, as proposi¢cdes em fotografia abordam o tema da paisagem —

4 HUG, Alfons. Entrevista concedida a autora deste trabalho.
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Frank Thiel e Michael Wesely — e uma espécie de registro etnografico — Martin Chambi e
Luis Molina Pantin —, elementos que podem ser relacionados as expedi¢cdes européias,
encarregadas de registrar, entre outras coisas, 0s lugares e 0s povos que estavam sendo
descobertos.

As fotografias de Martin Chambi e de Luis Molina Pantin estavam localizadas no
prédio do Memorial do Rio Grande do Sul, espaco onde concentrava-se outra sele¢do de
trabalhos no mesmo suporte. Pierre Verger, o fotografo francés que viveu no Brasil e foi
apresentado como artista iconico da Bolivia, pode ser entendido mesmo como um artista
viajante do século XX, a tal ponto de representar o pais que visitou em trés ocasifes,
evidenciando a importancia dada ao olhar estrangeiro na constru¢cdo do imaginario
colonial. E possivel, entdo, interpretar a relacio entre estes trés grupos de trabalhos a partir
da dimenséo antropoldgica que apresentam. Chambi, o fotégrafo de seus pares, revelando
um olhar de identificagdo com o motivo que retrata; Verger, o fotdgrafo curioso, com um
olhar de admiracdo frente ao estranho; e Pantin, o etnégrafo do presente, que tenta expor
um aspecto oculto do culto a beleza, na cultura da Venezuela.

Na mostra transversal ainda é possivel tracar relacGes entre as instalacfes “May Por
E” e “Deus é Boca”. Em termos formais, ambos apresentavam um ambiente préprio,
criador de um clima especifico, com a presenca de seres vivos — papagaios e pessoas —
atuando na composicdo do trabalho. A proposicdo “May Por E” discutia as mortes
culturais, apresentando papagaios falantes de uma lingua indigena extinta, registrada por
Humboldt em sua viagem a Ameérica. A interpretacdo pléstica da artista para um episddio
historico também lida com o tempo, desacelerando o visitante diante do trabalho e quase
fazendo com que ele compreenda o sentido da lingua falada pelas aves. Ao contrario deste
trabalho, “Deus é Boca” intensifica ainda mais o ritmo do cotidiano, expondo o visitante a

uma babel monocdrdia em sua lingua materna.
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Deus € boca May PorE

A localizacdo do trabalho de Rachel Berwick no espago mais tradicional da Bienal, o
Museu de Arte do Rio Grande do Sul, relacionava-se com a mostra historica de
arqueologia, que também estava neste local. As conexdes entre a preservacdo de
expressoes de culturas extintas — mesmo que na instalagdo se tratasse da preservacdo de
seres vivos, além da lingua maypure — justifica esta associacao, além de sugerir uma certa
transgressdo do curador, ao colocar uma instalagio com animais vivos em um museu
historico.

O trabalho “ElI m&rmol americano”, de Maria Fernanda Cardoso, feito de 0ssos
bovinos, além de remeter aos massacres promovidos pela colonizacéo do continente e fazer
referéncia aos tijolos de barro ligados por 0ssos, encontrados na casa que foi berco de
Bolivar, (Hug, 2003:80), podem ser interpretados a luz do prédio onde foram instalados. O

Santander Cultural é um espago imponente, construido originalmente para ser um banco,
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onde a onipresenca de marmore ‘europeu’ ajuda na construcdo de um ambiente a0 mesmo
tempo hostil e fascinante. As fotografias de um horizonte expandido, de Michael Wesely,
estavam dispostas no segundo andar deste prédio, o que propiciou a sua apreciacdo de
diversos pontos de vista. O fato de serem imagens obtidas as margens do rio Orinoco é o
dado que conecta o trabalho ao tema da mostra.

O trabalho de Arturo Herrera na Usina do Gasbmetro apresentava uma relagao
cromatica tanto com este prédio quanto com a escultura “Supercuia” do artista
homenageado Saint Clair Cemin, que também estava neste prédio. O mural abstrato “Night
before last” parece ser o trabalho da exposicao transversal mais dificil de ser relacionado
ao grupo da mostra, pois nesta proposta ndo encontramos problematicas diretamente
ligadas a questdes de identidade.

Nos Armazéns do Cais do Porto estavam expostos as obras de Ari Marcopoulos, de
Artur Barrio e do coletivo Los Carpinteros. Artur Barrio realiza suas proposi¢des a partir
do espaco, propondo conexdes entre experiéncia pessoal, lugar e cultura em seus trabalhos.
A sua intervencdo, baguncada por natureza, contrastava com a organizagdo das mostras
uruguaia e chilena, expostas também neste armazém. Mas dificilmente o trabalho de Barrio
nos propunha relagdes espontaneas com os outros trabalhos da mostra transversal.

O video holandés “Cordova Peack/Dome”, assim como as esculturas do coletivo
cubano, também fogem de uma interpretacdo a luz das premissas da mostra transversal,
que dizem respeito as questdes de unido do continente latino-americano, pensadas a partir
do poema de Simon Bolivar. O que se percebe é uma impossibilidade de extrair um texto a
partir dos trabalhos que compunham a mostra que feche com as intencdes expostas no
catdlogo. Os lacos identificaveis entre os artistas da mostra transversal recaem ora na

nacionalidade de cada um deles, ora nas referéncias geogréficas e culturais dos trabalhos.
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Se para a apreciacdo da arte produzida nas expedicfes dos séculos XVIII e XIX é
preciso uma visdo de conjunto, ndo esquecendo os objetivos cientificos e politicos que
motivavam estas viagens, 0 mesmo se da quando nos debrucamos sobre a arte que uma
bienal nos apresenta. Ainda que as pessoas responsaveis por estas sele¢cGes tenham uma
formacdo e histéria legitimadora, é preciso levar em conta a dimensdo politica que estes
eventos tém a obrigacdo de atender.

Quando uma bienal propde um tema para um artista trabalhar, de certa forma esta
agindo como nas expedicGes ou como autoridade religiosa. Ou entéo, a partir de um texto
pré-estabelecido, pinga no universo da arte aqueles exemplares que se encaixam no seu
tema. Usa os trabalhos para ilustrar e corporificar uma idéia. De certa maneira, este foi o
caso da mostra transversal, onde pelo menos nove obras, entre elas as séries de fotografias
de Chambi, Pantin e Wesely, ja existiam antes dessa exposicao.

De fundamental importancia para o campo da arte, tanto para o continente latino-
americano quanto para a histéria da arte ocidental como um todo, a Bienal do Mercosul
tera mais possibilidades de alcangar as utopias de unido do libertador Simon Bolivar na
medida em que, a exemplo do martir, conseguir romper e expor as fronteiras entre 0s
multiplos interesses por ela orquestrados.

Talvez um caminho interessante para as mostras de arte contemporénea seja
construir os seus discursos a partir dos trabalhos de arte, aproximando as pessoas
envolvidas no processo — artistas, curadores, visitantes — para depreender idéias a respeito
do momento presente. O espaco que se cria entre as pessoas €, ao fim e ao cabo, o lugar

onde se desenvolve a permanéncia pertinente desses eventos.
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4. Pontos de contato: o espaco subjetivo

Tecendo a manha
Um galo sozinho néo tece uma manha:
ele precisard sempre de outros galos.
De um que apanhe esse grito que ele
e o lance a outro; de um outro galo
que apanhe o grito que um galo antes
e o lance a outro; e de outros galos
gque com muitos outros galos se cruzem
os fios de sol de seus gritos de galo,
para que a manhd, desde uma teia ténue,
se véa tecendo, entre todos os galos.
2
E se encorpando em tela, entre todos,
se erguendo tenda, onde entrem todos,
se entretendendo para todos, no toldo
(a manh@) que plana livre de armacéo.
A manh@, toldo de um tecido tdo aéreo
que, tecido, se eleva por si: luz baldo.
(Neto, 1997:15)

A conclusdo de que as coisas dependem das pessoas nos parece bastante dbvia. A
‘manhd’ da arte, entrecortada por ruidos de todos os lados, se faz pelo alcance do canto
daqueles que sdo capazes de emitir o tom da desordem fazedora. O ruido ndo é um advento
moderno, pés-moderno ou da supermodernidade. E inerente & organizagdo social e é apesar
dele ou por meio dele que as coisas se dao, pelas pessoas que se preocupam com essa
‘musica’.

O espaco subjetivo da experiéncia da arte se da a partir do momento em que
conseguimos nos despir das retrancas que o engendram, sem negar a existéncia das vestes.
Como imas ou instalagdes elétricas, ou ainda palavras do poeta (1997:15) — “a manha,
toldo de um tecido tdo aéreo” —, sdo pontos de contato que geram esse espaco. A sua
conformagdo néo é palpével e pode ocorrer em varios niveis, entre o artista e a obra; entre

a obra e a pessoa que lhe observa e experimenta; na sintonia entre a proposicao artistica e o
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lugar onde ela se encontra; entre o curador e a sua percepc¢édo do trabalho, dialogada com o
artista.

Nesse sentido, € preciso perceber 0s aspectos negocidveis de uma grande
exposicao, ja que as questbes de disposicdo e montagem das obras, facilidades de
execucdo, pro labore, registro dos trabalhos, documentacdo, transporte, identificagdo dos
objetos, precisam ser orquestradas de modo que o antes, 0 durante e o depois de uma
mostra se realizem da melhor maneira possivel. Essa negociacéo, o dialogo, envolve ndo s6
artistas e curadores, mas toda a estrutura necessaria a esses eventos.

Ou seja, sdo forcas antagonicas que, justamente por coexistirem, permitem que
esses eventos culturais existam e se proliferem. Por um lado artistas, curadores,
historiadores, querendo expor, conversar, discutir sobre arte, sem esquecer que €
necessario viver e sobreviver financeiramente. E, pairando sobre todos, a idéia sedutora e
realmente boa de ser reconhecido pelo seu trabalho. Por outro lado, empreséarios,
multinacionais, profissionais de estratégia, percebendo o potencial econémico do mercado
de bens simbdlicos, mas que, no entanto, ndo se comportam como outros bens: um novo
carro ainda serve para as mesmas coisas que o0 antigo, e o substitui. A arte ‘nova’ traz
consigo o passado sem necessariamente nega-lo, e ainda pode propor que o estado das
coisas seja redefinido.

E 6bvio que esses dois lados ndo sdo os de uma moeda. S&o partes de uma esfera,
onde o trénsito entre elas é ininterrupto. Sendo assim, a negociagdo € um aspecto
permanente das exposicdes de arte, onde mais do que conquistas pontuais, 0 que pode estar
em jogo é a perpetuacdo ou a transformacao de modelos de organizacao.

No item Dialogos e Mondlogos serd problematizada, principalmente, a relagdo
entre o curador e o artista em um sentido amplo tendo em vista que as abordagens do

curador podem interferir na conformacéo das obras a partir do modo como sdo expostas, e
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levando em consideracé@o as ambiguidades que esses papéis adquirem quando associados a

uma exposicao do porte da Bienal do Mercosul.

4.1 Dialogos e mondlogos

Como foi o convite?

A primeira pergunta da série de entrevistas realizadas com artistas para esta
pesquisa buscava conhecer uma outra conversa. Intuia a existéncia de um dialogo a partir
do qual, acreditamos, definem-se e conformam-se as mostras de arte. Porém, nem toda a
conversa significa didlogo.

Na | Bienal do Mercosul, como ja foi apontado, a maior parte das obras ndo
apresentava exatamente relacfes com o espaco expositivo em sua dimensdo fisica, a ponto
de ja existirem antes da mostra. No entanto, a pré-existéncia de um objeto artistico ndo
significa que os problemas inerentes a exposi¢cdo sejam mais facilmente resolvidos, ja que
diferentes objetos requerem ambientes diversos. E através do didlogo que essas questdes
precisam ser resolvidas e negociadas.

Todos os artistas entrevistados que participaram desta edicdo da mostra indicaram
que o convite foi feito através do contato direto com o curador Frederico Morais. Morais
visitou esses artistas, expos as suas reflexdes a respeito dos trabalhos e onde ele pensava
enquadra-los no contexto do seu recorte curatorial. No entanto, a artista Lia Menna
Barreto, que exp0s o trabalho “Jardim de Infancia”, demonstra um certo descontentamento
em relagdo a maneira como a sua obra foi mostrada na referida Bienal. “O espago era

reduzido para o tipo de proposta que eu havia criado. As pessoas tinham dificuldade de
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circular pela obra que, no caso, era necessario*”. Em contrapartida, Xico Stockinger, que
ndo concordou com o lugar onde a principio estariam as suas esculturas*’, conseguiu que
0s seus trabalhos fossem expostos em outro espago.

O que faz com que alguns artistas consigam negociar a disposicdo dos seus
trabalhos e outros ndo? Como ja foi dito, acreditamos que um dos fatores desse poder de
barganha advém da trajetoria individual do artista e do seu reconhecimento dentro de um
circuito de arte. Nesse sentido, artistas consagrados teriam mais condigdes de interferir na
localizagéo e disposicdo das obras. Por outro lado, partindo do exemplo ocorrido com o
trabalho de Lia Menna Barreto, o modo como a obra foi exposta indica uma néo
compreensdo das necessidades do trabalho. O espago circundante é um elemento
importante desta proposicéo, razdo da necessidade de um maior espaco para a proposta. Ou
seja, a figura do curador acaba, de certa maneira, fragilizada nas duas situacdes levantadas.
A sua concepcao espacial da mostra, que determinava que os trabalhos de Xico Stockinger
estariam em certo lugar, pdde ser alterada; e seu aporte em arte contemporanea, na obra de
Lia, apresentou problemas na forma de apresentacao.

Obviamente, ndo estamos afirmando que a concepcao espacial de uma exposi¢do
deva ser estanque, ou que seria possivel evitar todo e qualquer problema de montagem de
obras de arte contemporanea a partir de uma observacdo atenta, ja que muitos dos seus
ruidos aparecem justamente na exposi¢do. No entanto, vemos nesses exemplos mais do que
casos isolados, mas a manutencdo de valores, onde o curador — e a instituicdo que ele
representa — perpetua um tratamento diferenciado entre artistas que se encontram em

momentos diversos de uma producéo.

& Anexo I, pag. 240 do presente trabalho.
" Segundo o jornal Zero Hora de 28 de setembro de 1997, o artista ndo quis ficar sozinho no Teatro Sdo
Pedro, indo para 0o MARGS.
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Essas situacdes podem ser relacionadas com a logica de reservar 0s espagos mais
institucionalizados para artistas mais conhecidos e apresentar 0s menos tarimbados em
locais mais alternativos. Como outro exemplo desse modelo ainda podemos mencionar a
obra de Vera Martini na Ill Bienal do Mercosul. A artista apresentou um desenho sobre
papel feito com lapis 8H, quase uma trama epidérmica de delicadeza atroz. Em frente ao
desenho existia um objeto com &gua e 6leo, onde flutuavam uma vela e palavras que
remetiam as problematicas da obra. Este trabalho estava exposto na Cidade dos Containers,
onde a sua integridade jamais teria condi¢cGes de ser preservada. O segmento Poéticas
Pictoricas desta mesma Bienal, localizado no Santander Cultural, seria o local ideal para a
obra de Vera, ja que além de ser uma proposi¢do que lidava com essa poética, 0 prédio
apresenta condicdes de expor trabalhos mais delicados. Porém, parece-nos que o fato dessa
artista ndo ser nacionalmente reconhecida acabou determinando a localiza¢ao da sua obra.

O que precisa ser levado em consideracdo quando se pensa na disposicdo de obras
de arte de uma grande exposicao € a especificidade dos trabalhos. Dessa forma ndo sé a
mostra vai estar mais bem montada, apresentando relagdes entre os trabalhos, entre as
obras e o lugar, como também as préprias proposicdes estardo sendo tratadas com o devido
olhar intimo que requerem. Certamente, os curadores e 0s artistas sabem e concordam com
a afirmacdo acima, mas a teoria, na pratica, assume contornos outros que respondem
também a premissas de ideologia institucional. Nesse sentido, encontramos uma afirmacéo
de Gerardo Mosquera que pode ser evocada para complementar essas reflexdes: “o ponto
chave reside em quem exerce a decisdo cultural, e em beneficio de quem esta é tomada”
(2001:49).

Se na | Bienal do Mercosul a figura do curador é real e presente para os artistas
com 0s quais conversamos, independente de alguns problemas identificados, 0 mesmo néo

se pode dizer da segunda e da terceira edi¢cdo da mostra. Fabio Magalhaes, curador geral da
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Il e da Ill Bienal do Mercosul, ndo realizou um Gnico contato com 0s dezesseis artistas
entrevistados que participaram dessas edi¢cdes da mostra. Em todos os casos, o convite foi
feito a partir da visita da curadora adjunta, Leonor Amarante. Além disso, alguns artistas
ficaram sabendo que participariam da mostra pelo jornal diario da cidade. Pelo menos
Elida Tessler, Hélio Fervenza, Martha Gofre e Vera Martini confirmam esta informacéo,
revelando que o convite ndo foi definido quando a curadora os visitou. Divulgar a lista de
artistas selecionados para uma Bienal antes mesmo de que alguns artistas saibam da sua
participacdo no evento, indica um pressuposto de que ninguém negaria esse convite. Além
disso, o contato direto, exercitado em um primeiro momento, é rasurado pela prépria
Bienal quando a instituicdo e os seus curadores ndo Se preocupam em comunicar esta
selecdo em primeiro lugar aos artistas e, s6 depois, a imprensa. Se a pessoalidade da visita
realizada por Leonor Amarante é apontada como um dado positivo desta segunda Bienal, 0
conhecimento pelo jornal reinscreve esse evento entre aqueles cuja superestrutura solapa o
artista enquanto individuo.

Ainda podemos salientar pelo menos trés situagdes-chave, ocorridas nas quatro
primeiras edigdes desta Bienal, como reveladoras da prevaléncia de um modelo onde ha
um ndo-didlogo ou uma ndo-escuta das necessidades intrinsecas do objeto artistico. A
primeira situacdo diz respeito a contradicdo entre a solicitacdo do curador de projetos
especificos e a disponibilidade institucional de realiza-los. Na segunda Bienal, pelo menos
Félix Bressan, Maria Tomaselli e Mauro Fuke receberam a proposta de executar obras de
grande porte, mas foram informados que precisariam eles mesmos viabilizar os projetos.
Se Félix e Tomaselli optaram por realizar outras obras, evitando o desgaste de sair em
busca de patrocinadores, Fuke decidiu viabilizar aquilo que seria de responsabilidade da
instituicdo. Mauro afirma: “a Leonor me pediu um projeto grande, eu fiz um projeto grande

com os custos e tudo, s6 que chegou na hora, ndo tinha verba. Isso foi complicado. Eu tive
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que ir atrds de verba, fiz lei Rouanet, (...) e consegui fazer o tal projeto, mas tive que

reduzir um monte a escala, acho que pela metade, por falta de verba™*®

. A incongruéncia
entre a solicitacdo da curadora e as possibilidades da instituicdo acarretou em uma
modificacdo de um trabalho, além de transferir exclusivamente para o artista o problema
do financiamento da obra. Tal postura equivocada por parte do evento ndo evitou que 0
mesmo fato voltasse a ocorrer na sua terceira edicdo®. Légica perversa, onde a Bienal
convida o artista, mas ndo se responsabiliza por sua participagao.

A segunda situacdo-chave envolve a compreensdo do que é o objeto artistico e a
manutencdo da sua integridade fisica e conceitual. Nesse sentido, ressaltamos as
experiéncias dos artistas Martha Gofre, Jorge Menna Barreto e Lia Menna Barreto. Gofre,
na segunda Bienal, apresentou um objeto que era uma espécie de balangco, um trapézio
suspenso que correspondia ao pé direito do armazém do Deprc — algo em torno de cinco
metros —, sobre o qual repousava uma manta de gordura animal. A sua obra foi convidada a
integrar o projeto da Bienal Itinerante®, mas para isso sofreu uma alteragdo de tamanho. A
relacdo entre espectador e obra, que buscava também na disparidade de escalas construir
significados, ndo foi mantida por questes de ordem operacional. A modificacdo do objeto,
autorizada pela artista, menosprezou as suas propriedades conceituais em funcdo de
interesses expositivos que se sobrepuseram as premissas estéticas da obra.

Talvez o episddio mais grave em relacdo as questdes de integridade dos objetos
artisticos tenha ocorrido com a obra de Jorge Menna Barreto, na 111 Bienal do Mercosul.

Jorge desenvolveu o trabalho “Inseguro”, um objeto nas dimensdes dos containeres da tal

cidade, feito de grade. Este objeto deveria ser devolvido ao artista depois da exposicao,

*8 Anexo |, pag. 287 do presente trabalho.
* Na 111 Bienal do Mercosul, Félix Bressan foi convidado a realizar uma intervencéo na orla do Guaiba, cuja
viabilizagdo também dependeu do empenho do artista em encontrar financiamento para a obra.
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mas, por engano, foi destruido pela Bienal. O fato de uma grande exposicao ocorrida em
2003 ser incapaz de assegurar a integridade de um trabalho é bastante relevante, ainda mais
se considerarmos que era uma obra de grande porte e material resistente. Independente do
quao efémero este trabalho pudesse ser considerado, ja que dialogava diretamente com o
entorno, e era ativado a partir da sua relacdo tanto com a cidade ficticia da Bienal quanto
com a cidade de Porto Alegre propriamente dita, a decisdo sobre o seu destino — ser
destruido ou virar outra coisa num contexto privado —, caberia somente ao artista. Como
ele afirma: “a Bienal ndo tinha autonomia para tomar a decisdo de destruir o trabalho. Foi
um erro grave>™”. Um equivoco semelhante, porém sem conseqiiéncias drasticas, ocorreu
com a obra de Lia Menna Barreto na quarta Bienal, onde a artista precisou se indispor com
a organizacdo da mostra para receber todos os elementos que compunham o trabalho
“Fabrica”.

A terceira situacdo-chave que denota as contradi¢cbes existentes entre eventos
culturais e proposices artisticas, envolve o problema do registro dessas manifestacoes e da
sua preservacdo como memdria. A documentacdo das exposicdes de arte sempre foi
considerada necessaria, mas, a partir do momento em que as proposi¢les artisticas
ultrapassam todos os seus limites fisicos, constituindo-se algumas vezes a partir do embate
com 0 espago, ou sendo produzidas especificamente para as exposi¢des, a documentagédo
passa a ser, além de necesséria, a nica maneira de preservar determinados aspectos dessas
manifestacdes. Isso também ocorre quando lidamos com manifestacbes em suportes
classicos como a pintura, mas onde o contexto expositivo ndo é neutro. Além disso, 0

registro € fundamental para a construcéo historica de toda e qualquer exposicdo. Podemos

%0 A Bienal Itinerante é um projeto da Fundac&o Bienal do Mercosul de levar partes da exposicdo para outras
localidades. Na segunda edi¢do do evento esse projeto ocorreu em Caxias do Sul e Passo Fundo. Na Ill
Bienal a exposicdo itinerante foi a Brasilia e na IV Bienal, ao Rio de Janeiro e S&o Paulo.

> Anexo |, pag. 207 do presente trabalho.
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evocar aqui as colocacbes de Andreas Huyssen que ddo conta tanto da relatividade da

construcdo de memoria quanto da sua necessidade.
“A memoria é sempre transitoria, notoriamente nao confiavel e
passivel de esquecimento; em suma, ela é humana e social. Dado
que a memoria publica estd sujeita a mudancas — politicas,
geracionais e individuais —, ela ndo pode ser armazenada para
sempre nem protegida em monumentos; tampouco, neste particular,
podemos nos fiar em sistemas de rastreamento digital para garantir
coeréncia e continuidade. (...) Precisamos de discriminacdo e
rememoracgdo produtiva e, ademais, a cultura de massa e a midia

virtual ndo sdo necessariamente incompativeis com este objetivo”
(Huyssen, 2000:37).

Nesse sentido, citamos a experiéncia de Patricio Farias, na | Bienal do Mercosul, e
de Mario Ramiro, na terceira edigdo da mostra sulista. O trabalho de Patricio foi feito a
partir, principalmente, de materiais encontrados no local onde a sua obra foi exposta, por
sugestdo do proprio curador Frederico Morais. O artista estava viajando quando a Bienal
terminou e, quando voltou, descobriu que ndo restava nada do seu trabalho, nem mesmo
documentacdo. A Unica fotografia que existe desta proposicao artistica ndo da conta nem
dos aspectos formais da obra, e foi feita por um conhecido do artista.

Ramiro apresentou uma performance que envolvia a participacdo de catadores de
papel e de um artista performatico. Este trabalho consistia em uma série de catadores
empurrando carrinhos similares aos utilizados por eles, sempre com uma pessoa dentro do
referido carrinho. Enquanto ocorria esta acdo, o artista performatico desenvolvia um
movimento robético, transferindo pequenos objetos de uma estrutura a esquerda para outra
a direita, e vice-versa. Ramiro nos conta que nao sabe se a Bienal produziu documentagdo
do seu trabalho, uma das premissas quando se trata de performance, proposi¢cdo efémera
por natureza. Ele preocupou-se com isso e o seu trabalho foi registrado em video sem o
envolvimento da instituicdo. Ramiro afirma: “é uma pena a gente ver que as coisas séo

feitas, as condigdes séo criadas, mas aquilo que vocé como artista, vocé como curadora
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procura fazer, que é colocar as coisas para funcionar, para as coisas dialogarem, criar
condigdes de trabalho, isso, nesses grandes eventos, vocé sempre perde a corda, sempre
escapa da sua mo. A gente tem que reinventar isso”*%

Ramiro aponta justamente para a auséncia de didlogo como a grande dificuldade
enfrentada por ele nesta Bienal, e ressalta que a relacdo com a instituicdo “foi terrivel. A
gente sabe como é dificil fazer essas coisas, mas acabou ndo tendo um diélogo, e esse €
sempre um problema das grandes exposi¢des. (...) E muito decepcionante encontrar
pessoas que vocé conheceu no passado e ver que a estrutura € maior do que as relagdes,
que vocé ndo consegue fazer as coisas da melhor maneira possivel”.

Em qualquer exposicdo que se analise serd possivel identificar uma série de
problemas, como aqueles relativos a identificacdo das obras, monitoria, ou mesmo as
questdes de pro labore dos artistas, sempre um ponto delicado nesses eventos. No entanto,
acreditamos que as situacdes aqui mencionadas trazem a tona questdes que, por um lado ja
vém sendo colocadas pelos artistas desde os anos 1960 e, por outro, revelam as
dificuldades ou a falta de empenho dos curadores em enfrentar as limitagdes institucionais,
cujos interesses sdo, majoritariamente, quantitativos.

O dialogo inicial entre o curador e o artista, reconhecido como um valor, ndo pode
estar restrito a nocdo de convite. A superestrutura desses eventos esta em permanente
conflito com o especifico da arte, que é o tempo de reflexdo e didlogo, experiéncia
compartilhada, embate direto, sem pressa. Se esta superestrutura ndo pode ser ‘vencida’,

acreditamos na sua possibilidade de transformacao, através das pessoas que lhe ddo forma.

52 Anexo |, pag. 270 do presente trabalho.
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4.2 Motivagdes recorrentes

O recorte de entrevistas desta pesquisa ndo privilegiou um tipo de producdo
especifica, de acordo com determinada percepcdo a respeito da arte e das suas
possibilidades de manifestacdo. Nesse sentido, conversamos com artistas da mais diversa
ordem, desde Xico Stockinger cuja obra pode ser vinculada a idéia de expressionismo,
onde o gesto do autor acompanha e esta intimamente ligado ao objeto artistico; até Jailton
Moreira, cuja producdo relacionamos as manifestacbes em arte contemporanea, onde se
criam ambientes sensoriais a partir da tensdo entre a proposi¢do do artista e 0 espago
entorno. Mesmo assim, entrando em contato com artistas tdo dispares também em relacdo a
conexdo entre producdo e circuito, como Lucia Koch e Daniel Acosta, que sdo
representados por galerias de arte em Sdo Paulo, e Gisela Waetge, que apesar de
desenvolver uma obra desde os anos 1980, encontra dificuldades em escoar uma producgéo
teoricamente vendavel, foi possivel detectar pontos de contato entre as motivacdes dos
vinte artistas entrevistados.

A questdo principal que une os artistas convidados para participar de uma Bienal é
a possibilidade de realizar um novo trabalho. A maior parte dos entrevistados indicou essa
oportunidade como motivacao determinante para associar-se ao projeto da Bienal, trazendo
a tona o problema de financiamento que ronda a producéo de arte, e da cultura em geral, no
Brasil.

Vivenciamos no pais, assim como os africanos e os vizinhos latino-americanos,
uma realidade no campo das artes visuais onde praticamente inexistem artistas capazes de
sobreviver apenas da sua producdo plastica. Essa contingéncia afeta principalmente os
paises em desenvolvimento, fazendo com que muitos artistas elaborem atividades

paralelas, as vezes ligadas a universidade ou mesmo organizando exposi¢des e grupos de
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artistas, para viabilizar a producéo e circulagdo de seus projetos pessoais. Além disso, €
possivel detectar a existéncia de uma producdo mais projetual, amparada justamente no
espaco e na oportunidade de exibicao.

Um circuito de arte, mesmo em paises como Estados Unidos ou Franga, ndo é capaz
de absorver e viabilizar a producdo de todos os seus artistas em atividade, mas a situagéo
brasileira, ao contrario, exclui inclusive aquelas pessoas cujo trabalho poderia facilmente
ser comercializado. Em se tratando de proposi¢cdes mais complexas, como ambientes
sensoriais ou didlogos com o entorno, seria necessario existir uma rede formada pelo
Estado e por instituicdes de arte capaz de financiar esta producéo cultural.

Sabemos, no entanto, que por aqui estas instituicdes estdo cada vez mais sob o
gerenciamento da iniciativa privada, onde a contrapartida em termos de objetivos culturais
sempre é contrabalancada com interesses comerciais, € nem poderia ser diferente. A
responsabilidade de investir a fundo perdido em manifestacOes artisticas seria, em primeiro
lugar, do Estado. Porém, como este vem paulatinamente retirando-se de suas obrigacdes
culturais, esta demanda recai sobre as instituicGes privadas. De certa maneira, cobramos
dessas instituicGes responsabilidades proprias do poder publico. Por outro lado, as
empresas que se envolvem em projetos dessa natureza sdo beneficiadas através de renincia
fiscal e outras vantagens diante de suas obrigacdes com o Estado, o que justifica, em parte,
esperar dessas instituicbes uma postura fomentadora da producéo de bens simbdlicos.

Quando a realidade de um circuito fragil e volavel imp&e-se, estruturas como o ltad
Cultural, o Centro Cultural Banco do Brasil, a Fundacdo Bienal de Artes Visuais do
Mercosul, ou a Fundagdo Bienal de S&o Paulo, entre outras, acabam suprindo uma
demanda artistica que n&o encontra outras vias de escoar uma producéo. E nesse sentido
que a oportunidade de realizar um trabalho aparece de forma recorrente nas entrevistas,

como um aspecto positivo da Bienal do Mercosul.
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Se, por exemplo, a artista Elaine Tedesco que participou da segunda edicdo desta
Bienal, pode parecer um tanto rispida quando afirma que gostaria de poder negar um
convite de bienal, é preciso levar em conta que essa declaracdo vem de encontro com a tal
contrapartida que gostariamos de localizar nas iniciativas ndo estatais. Como essas
instituicOes sabem da dificuldade dos artistas para produzir, muitas vezes agem como se 0
fato de financiar a execucdo da obra fosse suficiente, ndo oferecendo pro labore pelos
trabalhos realizados.

Ao lado da oportunidade de realizar um trabalho, encontramos pelo menos outros
quatro pontos indicados como motivadores para participar de uma Bienal. S&o eles:
ocupacdo do espaco, divulgacdo do trabalho, reconhecimento e experiéncia. Certamente
esses pontos ndo sdo estanques e podem ser concomitantes, mas permitem o0
desenvolvimento de reflexdes acerca dessas motivagdes recorrentes que estamos tentando
circundar. Além disso, todos esses aspectos fazem parte da legitimacdo do artista pelo
sistema, onde o convite para participar de uma grande exposicao por si so tém significados
pertinentes.

Os artistas cuja principal motivacdo para participar de uma Bienal pode ser
considerada a possibilidade de realizar uma obra sdo:

Mario Ramiro: “E um espaco que te possibilita experimentar alguma coisa. E muito
bacana vocé ter estrutura, ter producdo, ter dinheiro para investir numa nova experiéncia de
trabalho. E grana para produzir é sempre o problema dos artistas”.

Elaine Tedesco: “Eu participo pensando ‘que bom que eu tenho a possibilidade de
realizar mais um trabalho, mas que porcaria que esse trabalho ndo é remunerado, que diabo

de Bienal é essa onde os artistas ndo recebem caché?”.
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Vera Martini: “Fui em frente para fazer um novo trabalho, o que era bem bom
porque eu ndo ia mostrar 0 que eu ja tinha, ia ter uma chance de produzir, que é o que a
gente quer, a gente tem essa necessidade”.

Jailton Moreira: “Normalmente, quando a gente faz uma parceria com uma situacéo
institucional, a gente tem que ser ndo sé o artista, mas o produtor adjunto. Uma bienal é
uma situacdo onde ha uma trégua em relacdo a isso. (...) Ja € uma oportunidade a gente ndo
ter que ‘bater o escanteio e correr para cabecear”.

Elida Tessler: “Eu tenho uma relacdo afetiva com essa segunda Bienal, porque ela
me fez realizar o trabalho Doador. (...) Raramente eu recuso um convite para participar de
uma exposicao, seja bienal ou ndo, salvo se percebo que ndo had uma curadoria responsavel
e se ndo ha meio de garantir a produgéo do trabalho”.

Hélio Fervenza: “Esse tipo de exposi¢do proporciona uma visibilidade muito
ampliada e isso, em um certo sentido, é uma idéia muito sedutora. Acho que também tém
questdes, por exemplo, de facilidade de producdo. Para quem trabalha com situagdes
complicadas, sempre com problemas de dinheiro, de repente a Bienal oferece uma verba de
producdo, eles financiam o trabalho e isso € bom”.

Ldcia Koch: “Oportunidade de realizar um projeto que te interessa fazer. Acho que
depende do contexto que ela te oferece, ndo s6 do espaco fisico, arquitetdnico, da relacdo
com o entorno, mas também da relacdo com o publico, dos outros artistas que estdo
participando, para mim isso sempre é importante”.

Esse primeiro ponto, de certa forma, autoriza a hipotese anteriormente levantada de
que existe uma boa parcela da producdo artistica atual que pode ser caracterizada como
projetual, onde a sua realizagdo, muitas vezes, depende de estruturas institucionais. Além
disso, a oportunidade de realizar uma obra reafirma a idéia de que as bienais suprem uma

demanda artistica com dificuldades de escoamento.



94

A divulgacdo, a oportunidade de compartilhar a obra, surge principalmente nas
colocac0es de:

Mauro Fuke: “E a chance de poder se aproximar, de apresentar alguma coisa para
um publico grande. E um modo de ter esse referencial no cotidiano das pessoas, de fazer
alguma diferenca”.

Kelly Xavier: “Porque é uma grande mostra coletiva onde o artista participante tem
a oportunidade de mostrar o seu trabalho para um publico maior”.

Xico Stockinger: “Se arte € um meio de comunicacdo se deve participar desses
acontecimentos. Eu fago escultura porque gosto de fazer escultura e através dela pretendo
me comunicar com 0s outros”.

Félix Bressan: “A Bienal é uma das exposi¢cdes mais importantes aqui do sul. Nao
haveria muito sentido ser convidado e ndo participar”.

A oportunidade de compartilhar o trabalho como segundo ponto motivador coloca-
nos diante das questdes que envolvem o publico e a nogdo de arte como um meio de
comunicacdo. Nesse sentido, alguns aspectos das exposi¢fes do tipo bienal normalmente
criticados, como seus objetivos de atingir um grande publico e a sua propria dimenséo,
precisam ser percebidos como possibilidades ampliadas de contato entre a arte e as
pessoas. Ainda que os objetivos quantitativos das exposices sempre acarretem em perdas
qualitativas, a oportunidade de formar mais publico para a arte é latente nesses grandes
eventos.

A ocupacdo do espago aparece com mais intensidade nos depoimentos dos
seguintes artistas:

Jorge Menna Barreto: “A Bienal se coloca como mais um lugar da arte hoje, assim

como a galeria é um lugar, assim como os institutos culturais sdo um lugar, ndo vejo
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diferenca entre eles. Claro, cada um tem a sua especificidade, mas sdo lugares que
possibilitam que a gente trabalhe”.

Maria Tomaselli: “Acho que ndo tem ninguém que vai dizer, eu ndo quero. Porque
ele se coloca em confronto com todos 0s outros artistas na ocupagdo do espaco, porque séo
espacos aos quais normalmente tu ndo tens acesso. (...) Se aprende a usar esses espacos
participando desses mega-eventos, e ndo expondo numa galeria”.

Daniel Acosta: “Acho que participar de uma bienal pode ser uma grande
oportunidade para os artistas colocarem o seu trabalho dentro de um certo circuito”.

Karin Lambrecht: “Acho que sdo possibilidades de entrar nisso que eu chamo de
arena, que o trabalho va la e entre. (...) Se o artista é correto com o seu trabalho, é sempre
positivo participar”.

Patricio Farias: “Porque quando te convidam para uma bienal isso sempre é
importante, seja para o curriculo, seja porque te colocam. Ainda mais por ser uma mostra
internacional, sempre véem muitos criticos de outros lugares, curadores de outros paises e
isso sempre é bom para o artista, seja jovem ou velho”.

A ocupagéo do espago como terceiro ponto motivador precisa ser observada, por
um lado, como uma oportunidade de investigacdo das peculiaridades estéticas e conceituais
do mega-evento e, por outro, como uma possibilidade de inser¢do no circuito de arte.
Ainda que a idéia de reconhecimento seja proxima a nocdo de legitimacdo, alguns
meandros diferenciam essas motivacfes no que tange a insercdo no circuito de arte. Ou
seja, enquanto a insercdo esta mais relacionada a legitimacdo frente ao global, o
reconhecimento diz respeito, principalmente, a satisfacdo pessoal do artista.

A idéia de reconhecimento encontra destaque nas entrevistas de:
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Rogério Pessoa: “E legal participar de uma bienal para desenvolver a tua auto-
estima, eu acho muito bom principalmente por isso. Mesmo ndo sendo recompensador
financeiramente, ela pode te trazer um trampolim legal, e d& um entusiasmo muito bom”.

Gisela Waetge: “Bom, na hora que uma bienal te convida, € um momento onde ha
um reconhecimento do teu trabalho”.

Entdo, o reconhecimento como motivagdo pode ser enquadrado entre 0s aspectos
subjetivos levados em consideracao pelos artistas ao aderirem ao projeto de uma bienal.

Percebemos ai a capacidade desses eventos em adquirir credibilidade institucional
mesmo sendo projetos incipientes, pois as grandes exposi¢cdes ja surgem inscritas dentro de
um espectro formado pelas estruturas legitimadoras da arte.

Finalmente, a nocéo de experiéncia pode ser relacionada as artistas:

Lia Menna Barreto: (Por que participar de uma bienal?) “Por tudo o que eu falei
anteriormente. Para se sentir viva, participante, colaborar, se movimentar, trocar, conhecer,
aprender, se estressar”.

Martha Gofre: “Acho que sempre é legal expor para ver como o teu trabalho
funciona, como as pessoas 0 véem, para ver as discussdes que ele gera. Acredito que,
sobretudo, o importante é expor e ai eu perguntaria porque ndo expor numa bienal?”.

Este quinto ponto pode confundir-se com as questdes de ocupacdo do espaco na
medida em que evidencia a disponibilidade dos artistas em experimentar desafios. Aqui
percebemos — como em todos os pontos levantados — a necessidade do fazer artistico ao
lado da possibilidade de compartilhar essas proposicoes.

Enfim, ouvindo e analisando a postura dos artistas entrevistados, parece-nos
possivel generalizar as motivacOes para participar de uma bienal em dois grandes grupos: a
oportunidade de realizar um trabalho e compartilha-lo, e as questbes de visibilidade e

insercdo. De fato, a suposta visibilidade e inser¢do dentro de determinado circuito sdo as
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premissas com as quais as exposi¢des do tipo bienal costumam negociar com os artistas.
Isso ndo chega a ser dito, pois séo atributos dados como certos, apesar de todos os
envolvidos saberem que 0s meandros dessas situagdes séo complexos e de maneira
nenhuma uma bienal pode, sozinha, alterar a trajetdria de determinado artista.

Mesmo assim, como afirma Hélio Fervenza, “a idéia de visibilidade ampliada é
muito sedutora”. No entanto, ainda tendo como referéncia a conversa que tivemos com
Hélio, é preciso ater-se na especificidade da visibilidade proporcionada por um mega-
evento, ja que ela ndo é da ordem do objeto e nem esta restrita as manifestacdes artisticas
que compdem a mostra. E a dimens&o espetacular dessas iniciativas que costuma destacar-
se. Exposigdes dessa natureza muitas vezes configuram em si uma manifestagéo a ser
observada, quando se inscrevem como idéias autorais passiveis de serem analisadas. As
motivagdes dos artistas — realizar um novo trabalho, ativar sensagGes, poder ser visto por
um numero maior de pessoas, experimentar desafios, ser reconhecido — obviamente ndo
sdo as mesmas motivacgdes da superestrutura.

O artista e sua obra, mesmo em se tratando de um coletivo de artistas ou de
multiplos objetos, sempre € singular, enquanto que as bienais de arte sempre sdo plurais.
Naturezas antagbnicas que buscam no especifico do outro reforcar dessemelhangas. A
relacdo ndo é de igual para igual, e a idéia sugerida por Jorge Menna Barreto de que a
proposi¢do do artista pode ser um arranhdo através do qual um virus possa ser inoculado
nessa superestrutura, denota um Golias.

Os mitos existentes tanto em relacdo a arte quanto em relacdo ao mercado permitem
defesas apaixonadas e acusacOes coléricas de uns e de outros, mas hoje, mais do que
nunca, esses mundos estdo entrelacados confundindo-se em uma mesma amalgama

imantada. Ndo é por isso que deixaremos de defender transformagdes estruturais nas
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instituicbes culturais, acreditando que, com isso, elas possam significar algo mais
pertinente para o campo de bens simbdlicos.

Ao aderir ao projeto de uma bienal os artistas levam em consideracdo
principalmente a necessidade de fazer e compartilhar suas manifestacbes. As motivacdes
de parte dos artistas que ja participaram das quatro primeiras Bienais do Mercosul podem
sugerir caminhos desafiadores mesmo em um percurso pré-estabelecido. Nesse sentido, ao
analisarmos essas motivacoes, elas nos permitem identificar tanto uma estrutura ndo téo

engessada como poderiamos supor, como onde é possivel engendrar transformacoes.

4.3 Expectativas plurais

Quando um evento das proporc¢des da Bienal do Mercosul surge, automaticamente
essa iniciativa é cercada de expectativas e especula¢Bes por parte daqueles que poderdo ter
seu campo de atuacdo alterado ou atingido. Em se tratando de um episddio cultural, area
sempre desfavorecida em regides ainda carentes de necessidades basicas como educacgéo e
moradia, 0 primeiro desejo é que 0 novo empreendimento venha somar-se aos que ja
existem e ndo substituir iniciativas em andamento. No entanto, sabemos que 0s mega-
eventos tém uma capacidade de concentrar recursos o que, por vezes, enfraguece circuitos
ndo sedimentados. Obviamente, esse esmorecimento das estruturas locais se da em funcgéo
de uma mentalidade equivocada em relagcdo ao campo da cultura por parte do empresariado
local e dos governos municipal e estadual. Ou seja, ndo € a Bienal em si a responsavel, mas
0 que ela representa em termos de retorno, tanto simbolico como econémico, para aqueles

que detém o poder e gerenciam o evento.
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No caso de Porto Alegre, encontramos nos depoimentos de varios artistas, indicios
dessa inoperancia do circuito local como consequéncia do surgimento da Bienal do
Mercosul. Por exemplo, Jailton Moreira afirma que (houve) “épocas onde um IEAV
(Instituto Estadual de Artes Visuais) estava melhor estruturado, e hoje esta dizimado. De

certa forma, acho que a Bienal colaborou para essa situac&o™”

. Nessa mesma direcéo,
Elaine Tedesco diz que a sua impressao € de que “os governos ficam dois anos sem fazer
nada no circuito das artes, com excecdo do Festival de Inverno do Atelier Livre
(municipal), e af acontece a Bienal e eles acham que estdo fazendo muita coisa®*”.

Ainda podemos mencionar as colocacgdes de Elida Tessler: “como a cidade é a sede
de uma bienal chamada Bienal do Mercosul, acho que ela merecia ter atengdo especial e
especifica para 0s espacos (institucionais de Porto Alegre), e 0 que a gente vé ao longo do
tempo? E a Casa de Cultura Mario Quintana em evidente estado de decadéncia, a comegar
pelo seu aspecto fisico. E o Santander Cultural que comegou com um folego e com idéias
realmente voltadas a proposi¢cfes em arte contemporanea e que acaba sendo absorvido
como espaco de recepcao de exposicdes>”.

E também o depoimento de Hélio Fervenza: “na realidade o que se sente é que 0
Estado de maneira geral (...) vem paulatinamente se retirando da questdo cultural. Em
alguns setores isso € mais forte. No caso das artes visuais essa retirada é dramatica. O
Estado praticamente se desvinculou dessas questdes, 0 que abriu espago para o surgimento
das fundacdes, da iniciativa privada, que de uma certa maneira ocuparam esse espacgo, mas

que n&o tém a mesma contrapartida®”.

5% Anexo |, pag. 197 do presente trabalho.
> Anexo |, pag. 153 do presente trabalho.
> Anexo |, pag. 163 do presente trabalho.
% Anexo |, pag. 187 do presente trabalho.
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De fato, a percepcdo de que uma bienal muitas vezes colabora para o
esmorecimento de um ja fragil circuito, encontra respaldo nas colocagfes do critico e
curador Jens Hoffmann. O autor afirma:

“a maioria das atividades de arte em uma comunidade com uma
bienal ocorre somente durante o tempo da mostra, ja que todos na
cidade querem apresentar exposi¢cdes e outros projetos de arte a um
publico internacional. Durante os dois anos de intervalo entre as
bienais, dificilmente alguma coisa acontece, e as atividades de arte
locais desaparecem” (Hoffmann, 2004:.24).

Ou seja, se a expectativa inicial associada a Bienal do Mercosul encontra
dificuldades em tornar-se realidade, isso se da, em parte, porque ela de fato ndo diz
respeito a exposi¢do em si. Porém, sendo um evento dessa magnitude, uma bienal sofrera
cobrancas dessa natureza e precisara responder por expectativas que vao além da exposicdo
propriamente dita. O espaco que uma bienal ocupa em lugares ndo estruturados
culturalmente, perpassa e atinge esse entorno, a partir do momento que o evento também
precisa dele para configurar-se.

Nesse sentido é importante ressaltar que a Bienal do Mercosul teve um papel

I°". Da mesma

fundamental na reestruturacdo do Museu de Arte do Rio Grande do Su
maneira, a forca politica do evento influenciou melhorias, ainda que insuficientes, em
outros espacos publicos da cidade, como a Usina do Gasémetro e o Memorial do Rio
Grande do Sul.

O desejo de que um evento como a Bienal venha somar-se a determinada realidade
é complementar ao de que a referida exposicdo esteja conectada com a producdo critica e

pratica desse lugar. O envolvimento entre pares locais e foraneos permitiria que o evento

ndo estivesse tdo descolado do cotidiano da cidade, significando uma situacdo continuada e

" A administracdo do MARGS a época da | Bienal do Mercosul acelerou o processo de adequacdo da
instituicdo as necessidades museoldgicas vigentes, muito em funcéo deste evento.
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ndo episddica. Os esforcos da Bienal do Mercosul nessa direcdo comecam a ser sentidos
mais claramente na conformacdo da sua quinta edicdo, onde ndo s6 o curador geral da
mostra, Paulo Sérgio Duarte, pode ser encontrado com freqiiéncia na cidade, mas também
onde este profissional assume os riscos de falar abertamente na necessidade do evento
tornar-se presente na cidade mesmo nos anos intervalares.

Sabemos que o presente trabalho ndo abarca a V edicdo da Bienal do Mercosul,
mas a iminéncia desta mostra nos obriga a revelar que as nossas expectativas encontram-se
renovadas, indicando a capacidade dessa exposi¢cdo em estimular reflexdes. Mais de uma
vez pudemos ouvir o curador geral, Paulo Sérgio Duarte, afirmando que € necessario haver
uma abertura do evento, o0 que indica a disposi¢do do critico em enfrentar as forcas
econbmicas que o delimitam. Em suas palavras: “eu acredito que o futuro da Bienal do
Mercosul é transformar-se na Bienal Internacional de Porto Alegre, dedicada
principalmente as artes dos paises da América Latina>®”.

De fato, ainda que nem todos os artistas entrevistados tenham feito explicitamente a
mesma afirmacéo, ousamos detectar um desejo de que a Bienal do Mercosul deixe de ser
dominada por um recorte politico. Ja apontamos que ao apoiar-se em um vetor politico e
econdmico o evento encontrou meios de ser realizado, mas € legitimo que os atores
culturais envolvidos no processo, artistas e criticos, queiram fortalecer o potencial dessa
Bienal enquanto espaco da arte.

Elaine Tedesco ressalta o quanto é anacronica a delimitacdo desta exposi¢do. A
artista afirma: “como pensar em uma Bienal do Mercosul? (...) Porque esse limite, em

59

relagdo a arte, ndo faz sentido. Esse limite € um limite econdmico™”. Na mesma direcao,

>% Depoimento oral concedido a autora deste trabalho.
> Anexo |, pag.153 do presente trabalho.



102

Jorge Menna Barreto nos fala da complexidade do casamento da cultura com o capital
dominante, colocando que essa associacdo, explicitada no préprio nome ‘Bienal do
Mercosul’, suscita a seguinte pergunta: “como ou se existe a possibilidade da gente operar
com esperteza, inteligéncia e sofisticacdo conceitual dentro desse sistema para que exista
ainda alguma brecha de intervencdo cultural, de que a idéia de cultura se destaque ou se
desloque o maximo do capital dominante, da nocéo capitalista de cultura?®®”.

E pertinente considerar a existéncia de brechas — e tentar expandi-las — em eventos
que se apbiam na cultura, pois a fissura é inerente a subjetividade da arte. De qualquer
forma, mercado e cultura ndo sdo pares antitéticos e, portanto, ndo se definem por
oposi¢do. No entanto existe um jogo de forcas entre tais p6los onde o que se disputa séo
valores antagdnicos — simbdlicos e materiais, qualitativos e quantitativos —, porém néo
excludentes. Objetivos econdmicos e culturais podem ser associados, mas adquirem
contornos especificos nessa situagao.

E nesse sentido que muitas das expectativas dos artistas entrevistados questionam
os valores que a Bienal apregoa como indicativos de éxito. A “légica da catraca®”,
expressao usada por Jorge Menna Barreto para definir os objetivos quantitativos da Bienal
em relacdo ao publico, também é apontada por Elida Tessler como um valor equivocado
quando se trata de bens simbdlicos. A artista afirma: “(espero) que a orientacdo para o
pUblico se desligue um pouco da contabilidade de visitantes®?”.

Ainda que seja mais utopico do que possivel abolir a avaliacdo quantitativa de
eventos culturais viabilizados pela iniciativa privada, esse desejo vai na direcdo de que 0
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evento consiga “elaborar um perfil proprio e pertinente””, definido por suas abordagens da

% Anexo I, pag. 207 do presente trabalho.
81 0 artista usa essa expressdo em referéncia a maneira de contabilizar os visitantes da bienal.
%2 Anexo |, pag. 163 do presente trabalho.
%% Anexo |, pag. 248 do presente trabalho.



103

arte e ndo por seus limites econdmicos. Ai que entra também a defesa de um conselho
formado principalmente por especialistas, onde as defini¢cbes conceituais da exposi¢éo
sejam tomadas privilegiando o campo da arte.

Quando um projeto econdmico apdia-se na cultura para associar-se aos valores
simbdlicos da arte, é preciso admitir que, por um lado, esse campo também sera inserido
em um contexto ampliado em funcéo do alcance politico do evento. A Bienal realizada em
Porto Alegre automaticamente inscreve-se na historia das exposi¢des do género, fazendo
parte de uma rede que transcende universos nacionais. Por outro lado, assim como ndo
esperamos encontrar um artista coordenando um congresso de engenharia, uma bienal de
arte precisaria ser definida enquanto projeto cultural por especialistas da area.

Ou seja, se a Bienal do Mercosul conseguiu inserir Porto Alegre em um circuito
maior de arte, mesmo com todas as ambigiidades que temos levantado, este evento ainda
ndo foi capaz de propor uma discussdo pertinente em termos de arte contemporanea nas
suas quatro primeiras edicdes. Acreditamos que isso se da, principalmente, devido a ndo
continuidade das discussGes estéticas da exposicdo, ocasionada pela inexisténcia de um
conselho curatorial permanente. Uma das promessas de uma bienal é justamente propor
leituras e abordagens da arte, mas isso sO € possivel através de um trabalho arduo e
continuo.

As expectativas em relacdo a este evento também dizem respeito a
profissionalizagdo das relagGes entre a instituicdo e o artista. Questdes envolvendo uma
dificuldade de compreensdo das propostas artisticas e a viabilidade da execucdo dos
projetos perpassam as quatro primeiras Bienais do Mercosul, evidenciando a permanéncia
de problemas que poderiam ser evitados. Provavelmente, é pensando na sua propria
experiéncia que Lia Menna Barreto faz a seguinte afirmacao: “sendo otimista, espero que

os artistas convidados sejam cada vez mais respeitados, tenham direito a pro labore,
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passagens de avido, hotéis, e condicOes de realizar suas idéias com dignidade e respeito. E
que o trabalho que o artista executou seja devolvido na integra, com direito a fretes de
qualidade e seguro®”.

Algumas expectativas em relacdo a Bienal do Mercosul sdo mais complexas por
requererem mudancas estruturais que certamente precisam de um tempo maior para serem
executadas, como a definicdo de um perfil, a proposi¢do de uma discussdo continuada a
respeito da arte, a conexdo permanente entre o evento e o circuito local. Porém, outras
poderiam ser alcancadas facilmente através de uma disponibilidade maior por parte da
instituicdo em escutar as necessidades dos artistas. Esta escuta diz respeito a compreenséao
das propostas artisticas, relativas a disposicdo dos trabalhos nos espagos expositivos, bem
como a documentacéo e integridade das obras e a remuneracéo pelo trabalho realizado.

Os problemas aqui citados ja sdo bastante conhecidos das exposi¢coes de arte desde
as Ultimas décadas do século XX, o que indica um certo amadorismo ou descaso da Bienal
do Mercosul em relagdo a tais questdes. As infindaveis dificuldades especificas que um

evento enfrenta ao apresentar um amplo panorama da arte, ndo sdo justificativas para a

perpetuacdo de modelos onde a arte e o artista sdo, muitas vezes, apenas coadjuvantes.

4.4 Névoa persistente

Como ja foi dito, de certa maneira, uma bienal de arte estd sempre disputando
visibilidade com os trabalhos que a comp&em, muitas vezes 0 evento em si gera mais
discussdo do que as obras apresentadas. Essas exposi¢fes constroem o seu perfil a partir

das escolhas dos curadores e artistas, significando um todo as vezes homogéneo, as vezes

% Anexo |, pag. 240 do presente trabalho.
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disforme, porém, sempre complexo. Se desde a sua origem as bienais estiveram associadas
a uma situacdo de grandiosidade, como se pode constatar na primeira Bienal de Veneza
pela sua intencdo de reunir obras de diversos paises, € preciso perceber o que esse
superlativo significa hoje em dia.

Atualmente, a natureza da visibilidade proporcionada por uma exposi¢do do tipo
bienal é da ordem do espetaculo, assim como a persisténcia e proliferagdo desse modelo
expositivo no mundo contemporaneo. O espetacular como tropo da sociedade moderna
(atual) é uma reflexdo desenvolvida desde os anos 1960 por Guy Debord. Na época o autor
ja apontava que “a cultura tornada integralmente mercadoria deve também se tornar a
mercadoria vedete da sociedade espetacular” (Debord, 1997:126). A previsdo do pensador
foi consumada, e as complexidades de tal associa¢do se colocam para aqueles que versam
sobre o campo da arte.

Essa questdo ndo se apresenta mais no nivel das preservacdes de integridades
originais, mas como uma nova configuracdo, onde valores antagbnicos convivem
disputando prevaléncias. Nesse sentido, alguns aspectos da relagéo entre cultura e mercado
poderiam encontrar-se melhor resolvidos, ja que os pontos positivos de tal associagéo,
percebidos principalmente pela esfera econémica, sdo claros e evidentes. Ou seja, uma
empresa que apodia a cultura incorpora os valores simbolicos desse campo, mas nem
sempre as manifestacbes culturais financiadas pela iniciativa privada podem ser
verdadeiramente livres, pois ndo devem negar os valores do patrocinador.

A visibilidade oferecida pelas exposi¢cdes do tipo bienal hd muito ja é percebida em
sua dimensdo efémera, ndo significando uma insercéo efetiva de determinados artistas no
circuito. Sabe-se que o que realmente passa a ser visivel com uma bienal é o evento,

mesmo assim, no caso da Bienal do Mercosul, a superestrutura negocia com os artistas
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como se fosse apenas fomentadora de uma producdo cultural, oferecendo uma suposta
visibilidade e insercéo no circuito de arte em troca dos trabalhos apresentados.

Sendo assim, o problema da remuneragdo dos artistas pode ser encarado como
principal ponto nebuloso da Bienal do Mercosul. De fato, varios dos artistas entrevistados
mencionam essa questdo, revelando, as vezes, um pesar por este aspecto da relagdao entre
grandes exposicOes e o0s artistas ser tdo inconstante. Por um lado, Lia Menna
Barretopondera o fato de esta ser uma exposicdo nova “a Bienal do Mercosul é uma
instituicdo jovem, portanto esta em fase de crescimento, de aprendizado e adaptacao, entdo
é natural que ela enfrente problemas basicos de falta de respeito com os artistas, por
exemplo, principalmente os jovens. Isso ndo acontece com instituicdes mais antigas®”. Por
outro lado, Lucia Koch ressalta que a Bienal do Mercosul, assim como a maior parte das
exposicdes, demanda uma producao especifica. Ou seja, muitas das obras apresentadas em
uma bienal deixam de existir quando a mostra acaba. Lucia afirma que o fato de os
“artistas ndo serem pagos revela uma relagdo com um modelo que € passado, que € a idéia
de que, como a Bienal banca os trabalhos e eles podem ser vendidos no mercado, o artista
seria, de alguma maneira, recompensado, lucraria indiretamente com isso também®®”.

Sabemos da fragilidade do mercado de arte brasileiro, e da quase inexisténcia desse
mercado no Rio Grande do Sul, o que transforma o circuito de exposi¢cdes no campo
possivel de atuacdo para a maior parte dos artistas nacionais. A interdependéncia entre uns
e outros e o conhecimento matuo dessas caracteristicas deveriam servir para que a relagdo

entre instituicdo e artista fosse melhor resolvida. Como afirma Maria Tomaselli, “sem os

artistas ndo existiria a Bienal®””.

% Anexo |, pag. 240 do presente trabalho.
% Anexo |, pag. 248 do presente trabalho.
%7 Anexo |, pag. 257 do presente trabalho.
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Ou seja, o mito de que uma bienal significa uma mudanca radical na trajetoria de
um artista ndo pode ser tomado como absoluto, pois mesmo 0s eventos do género ja
consagrados pela historia da arte, como Bienal de Veneza, Bienal de Sdo Paulo,
Documenta de Kassel, lidam com o imponderavel da arte, sdo na verdade coadjuvantes das
propostas artisticas. Ainda que possam ser mais visiveis do que as intervengdes dos artistas
individualmente, precisam preocupar-se em oferecer condi¢Oes ideais de trabalho e
producdo para que possam ser consideradas parceiras da cultura, e ndo simplesmente
empreendimentos que se beneficiam dos bens simbdlicos sem oferecer muita coisa em
troca.

Se Lucia Koch indica que talvez seja necessario aos artistas posicionarem-se e
pressionarem essas instituigdes para que seus trabalhos sejam remunerados, acreditamos
que esta € uma responsabilidade que recai principalmente sobre a curadoria das grandes
exposigdes, ja que esta & bem paga, o que esté correto. De certa maneira, o curador dessas
mostras vai determinar o perfil cultural do evento, é o elo que existe entre os artistas e a
instituicdo. Nesse sentido, é ele quem pode negociar com a superestrutura questdes de
valorizacao e respeito em relagdo a arte.

Leonor Amarante, em seu depoimento, indica que ndo pode se preocupar com a
parte administrativa das instituicGes, pois as atribui¢des da curadoria ja sdo suficientemente
complexas. Em relagéo aos artistas, Amarante afirma:

“é claro que eu quero que eles fiquem bem instalados, 0 maximo
que a bienal puder (..) isso é minha preocupacdo enquanto
curadora também. Agora, acompanhar desde a primeira sentada de
bienal, quanto vamos dispor, o que €é possivel (...) essas questdes eu
ndo posso delinear. Eu acho que os paises, e as cidades que estdo
fazendo (bienais), ndo sdo virgens do ponto de vista de fazer um
grande evento. Nao fizeram bienal, mas ja fizeram ene festivais,
masica, teatro, danca. Quer dizer, essas organizacbGes sabem, de

certa forma, o que um artista precisa para sobreviver por dia na sua
cidade. Esse numero a organizacdo tem. Uma secretaria de cultura
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ou ministério de qualquer pais sabe isso, noés ndo estamos
descobrindo a roda” .

No entanto, nds também sabemos que as coisas ndo funcionam dessa maneira, pelo
menos na Bienal do Mercosul. Nesse sentido, a tomada de posi¢do dos curadores diante
dessas questbes administrativas poderia significar ndo s6 uma melhora na relacdo entre
instituicdo e artista, mas principalmente uma aproximacdo mais efetiva entre a curadoria e
o0s artistas. O vacuo muitas vezes existente entre tais polos precisa ser encarado como um
problema a ser enfrentado.

AfirmacBes como as referidas a seguir indicam a existéncia de tal distancia entre
curadores e artistas. Nas palavras de Daniel Acosta: “essa coisa das bienais, da curadoria,
sempre € muito controversa porgue, dependendo dos curadores, muda tudo. (...) N&o sei até
que ponto existe realmente uma relagdo dos artistas com essa coisa toda®”; e Karin
Lambrecht: “sdo dois lados, o lado dos curadores, dos organizadores, € o lado do artista.
Como artista a gente ndo tem acesso ao lado dos curadores. Parece que quando a gente
participa de uma bienal, a gente esté por dentro das coisas da bienal, mas néo esta’”.

Nessa mesma direcdo, Hélio Fervenza questiona o poder que a figura do curador
assume na contemporaneidade. O artista faz um paralelo com o significado juridico do
termo, dizendo que “para alguns artistas, pessoas que tem uma pesquisa, ter alguém que
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vai ‘cuidar de ti’, € uma coisa absurda’™”. No ambito legal, curador € aquela pessoa

nomeada para cuidar dos bens de quem é considerado incapaz perante a lei. Hélio busca a

%8 Anexo |, pag. 231 do presente trabalho.
% Anexo I, pag. 135 do presente trabalho.
0 Anexo |, pag. 217 do presente trabalho.
™ Anexo |, pag. 187 do presente trabalho.
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origem do termo para indicar que, muitas vezes, “as pessoas olham so a parte do evento, e
ndo véem como ele se da, que tipo de processo levou & isso’?”.

Seria contraditério defendermos absolutamente a posi¢do de Hélio, tendo em vista
que acreditamos na possibilidade de o curador significar um interlocutor positivo, mas
concordamos com ele na medida em que muitas instituicdes de arte, como a Bienal do
Mercosul, e mesmo a Bienal de S&o Paulo, ndo possuem um conselho formado
majoritariamente por pessoas da area. Ou seja, percebemos que tal aspecto nebuloso néo é
privilégio de instituicdes jovens, mas persiste como um nodulo insistente mesmo em
eventos ja plenamente estabelecidos.

Ainda em relacdo a Bienal do Mercosul, gostariamos de mencionar como um
problema persistente a documentacdo das exposicdes e 0 acesso a esse material. Como um
evento surgido no ano de 1997, era de se esperar que esta Bienal contasse com um farto
material sobre a sua histdria, posto que o0s recursos eletrénicos para registrar e documentar
exposicdes ja estavam plenamente disponiveis. Infelizmente, sabemos que, da primeira
Bienal, praticamente ndo existem registros fotograficos, enquanto que das outras edi¢des
do evento, mesmo o material existente, ainda ndo esta disponibilizado para pesquisa.

Se o problema da documentacdo das proposicdes artisticas foi anteriormente
mencionado, principalmente em relacéo aos trabalhos de Patricio Farias e Méario Ramiro, é
ainda mais lamentavel que esse aspecto, debatido pela propria arte, continue a ser tratado
como algo de importancia menor mesmo quando diz respeito ao proprio evento. Essa
relacdo da instituicdo com a sua propria histéria nos remete, novamente, as colocagdes de
Marc Augé sobre os ndo-lugares, indicando ndo s a circularidade desse trabalho, mas,
principalmente, que talvez estejamos diante de situacdes que se configuram a partir de

outros parametros. Se o nao-lugar genérico, como aeroportos ou estacdes de trem, nao se

72 Anexo |, p4g.187 do presente trabalho.
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preocupa com a sua propria historia — e talvez poucos o facam — o ndo-lugar cultural, ainda
que dominado pelo principio de entretenimento, serd observado em sua dimensdo histérica.

Finalmente, as expectativas em relacdo a Bienal do Mercosul confundem-se com as
colocacdes que fizemos a respeito de tal névoa persistente, ja que dizem respeito aos
desejos e frustracGes provocadas pelo evento, renovadas a cada edi¢cdo da mostra. Quando
nos colocamos de maneira inquiridora diante de um episodio cultural, é natural que
venham a tona suas ambiguidades enquanto uma proposi¢do que entrelaca campos téo

distintos e a0 mesmo tempo sempre tdo préximos como cultura e mercado.
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Concluséo: Ponto final — ou de partida

Em 1989 ganhei um presente de amigos da familia que voltavam de S&o Paulo. Era
um cartaz onde via-se uma banana enorme partida ao meio e novamente unida por grampos
de papel. Essa talvez seja a minha memdria mais antiga em relagéo a arte de artistas vivos:
o cartaz da 20" Bienal de S&o Paulo. O presente para 0s meus pais foi um catalogo da obra
de Joseph Beuys, um dos artistas dessa edi¢cdo da mostra. Posso considerar esta data, eu
entdo com quatorze anos, como 0 ponto de partida da trajetéria que me conduziu a
desenvolver uma dissertacdo de mestrado sobre a Bienal do Mercosul.

Como se nota, essa recordacdo envolve ndo s6 um artista especifico, mas talvez,
principalmente, a peca de divulgacdo de uma grande exposi¢do. Naquele ano o muro de
Berlim vinha a baixo, Cuba j& preparava-se para a sua quarta bienal (1990), Ronald Reagan
(1981-1989) e Margaret Thatcher (1979-1990) comandavam as transformac6es em politica
econdmica que iriam vigorar até os dias de hoje. Ou seja, 0 casamento entre a cultura e 0
capital dominante ja era celebrado as claras. E preciso dizer que, se a festa dos nubentes
nédo fosse tdo grande, talvez eu ndo tivesse sido convidada.

As complexidades reveladas pela associacdo explicita do mercado com a cultura
dizem respeito ao especifico de uma relagdo entre dois universos muito amplos, onde o
nucleo que desperta o interesse de todos — a arte — ndo pode ser definido pelo campo que o
contém. No entanto, é esse nlcleo e o tratamento que ele recebe que pode fazer com que
um evento cultural signifigue um meio de aproximacdo entre a arte e as pessoas. A
exposicdo do tipo bienal, mais precisamente a proliferacdo desse modelo a partir dos anos

1980, trouxe a tona uma série de problemas envolvendo, principalmente, as questbes de



112

afirmacéo cultural, de legitimacao da arte frente ao global, do espetacular como qualidade,
do curador como autor, da politica apoiada na cultura. O que une todas essas questdes é o
objeto artistico através do qual séo feitas essas colocacoes.

Se para nos aproximarmos de um objeto de estudo como a Bienal do Mercosul as
ferramentas podem ser bastante definidas, como as publicacGes oficiais, 0s artigos de
periddicos, as colocacBes de autores que estdo refletindo sobre as estruturas de circulagdo
de bens simbdlicos, 0 mesmo ndo acontece com 0s objetos que conformam esse tipo de
evento. A arte exige, para cada manifestacdo, um novo exercicio de aproximacdo que vai
encontrar na propria proposicio possibilidades de entrada. E ai que reside a principal
contradicdo entre tais polos. Esse aspecto de divergéncia — salutar, empolgante, inquietante
— que é o possivel ponto positivo resultante de qualquer evento cultural, muitas vezes é
negado pelos mega-eventos.

A Bienal do Mercosul surgiu em 1997 e, pelo menos nas suas quatro primeiras
edi¢des, enquadra-se entre aquelas estruturas onde o seu principal objeto oficial — a arte —
ainda precisava disputar espaco com todos os outros interesses da mostra. Como vimos,
este € um conflito recorrente nas grandes exposicdes e precisa ser constantemente
observado para ndo se transformar em um apanagio definitivo. E nesse sentido que
privilegiei um olhar critico neste trabalho, com auspicios de contribuir para o
fortalecimento desta exposi¢cdo no ambito cultural.

Sabemos que, em se tratando da Bienal do Mercosul, ndo podemos excluir
completamente o risco de uma ndo continuidade, tendo em vista que ela supre caréncias
proprias de outras instituicfes da esfera artistica, deficitarias em Porto Alegre, como 0s
museus histéricos e organismos voltados a arte contemporénea. Além disso, a sua

continuidade se d& muito mais no tempo do que em relacdo a sua propria historia, em
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funcéo da inexisténcia de um conselho permanente formado por pessoas da area de artes
visuais.

Essas constatacOes alcancadas por meio da leitura dos autores referidos e pela
analise do evento, associadas ao exercicio de escuta das expectativas, motivacdes e
frustracOes dos artistas entrevistados, me impelem a acreditar que essa dissertacdo possa
significar um arranhdo através do qual um virus seja inoculado nessa superestrutura para a
sua mutacdo. Nesse sentido, aposto na continuidade desta Bienal por acreditar que ela tem
potencial para significar uma adi¢do no circuito de arte do Rio Grande do Sul, do Brasil e
dos paises participantes, ao aceitar transformar alguns aspectos da sua configuracao.

Enfim, a historia das exposi¢cdes de arte é a historia das exposi¢des possiveis, ndo
das ideais. Mas, talvez, um caminho necessario e possivel para as grandes mostras seja

encontrar na arte e nos seus autores sugestdes de percurso.
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(Catalogacao de periddicos realizada por Glaci Bordin e Gabriela Motta)

1995 -1997

A arte sou eu. Zero Hora, Porto Alegre, 01 de novembro de 1997. Caderno de Cultura.

A bienal a espera de ser descoberta. Zero Hora, Porto Alegre, 13 de outubro de 1997.
Segundo Caderno.

A bienal que ndo esta nos prédios oficiais. Zero Hora, Porto Alegre, 08 de outubro de
1997. Segundo Caderno.

A bienal estd chegando ao fim. Zero Hora, Porto Alegre, 28 de novembro de 1997.
Segundo Caderno.

Artista produz aberragdes em pellcia. Zero Hora, Porto Alegre, s/d. Caderno de Cultura.

Artista da sala ao lado foi amiga intima. Zero Hora, Porto Alegre, 15 de outubro de 1997.
Segundo Caderno.

Bienal bate recorde de visitacdo no RS. Zero Hora, Porto Alegre, 03 de novembro de
1997. Segundo Caderno.
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Bienal a caminho. Zero Hora, Porto Alegre, 15 de dezembro de 1995. Segundo Caderno.

Bienal finalmente esta pronta. Zero Hora, Porto Alegre, 09 de outubro de 1997. Segundo
Caderno.

Bienal para os pequenos. Zero Hora, Porto Alegre, 11 de outubro de 1997. Segundo
Caderno.

Bienal tera abertura escalonada. Zero Hora, Porto Alegre, 02 de outubro de 1997.
Segundo Caderno.

Contagem regressiva para inicio da bienal. Zero Hora, Porto Alegre, 27 de setembro de
1997. Segundo Caderno.

Confira imagens do penetravel sonoro. Zero Hora, Porto Alegre, 30 de outubro de 1997.
Segundo Caderno.

Da cor da América do Sul. Zero Hora, Porto Alegre, 28 de setembro de 1997. Segundo
Caderno Especial.

Esculturas de duas caras. Zero Hora, Porto Alegre, 05 de outubro de 1997. Segundo
Caderno.

Instalacdo revive gldrias uruguaias. Zero Hora, Porto Alegre, 12 de outubro 1997.
Segundo Caderno.

Inclua a bienal na caminhada de Domingo. Zero Hora, Porto Alegre. 17 de outubro de
1997. Segundo Caderno.

Jornais e ossos transformam arte em politica. Zero Hora, Porto Alegre, 16 de outubro de
1997. Segundo Caderno.

MARGS renovado na abertura da bienal. Zero Hora, Porto Alegre, 03 de outubro de 1997.
Segundo Caderno.

Mutirdo nos bastidores da bienal. Zero Hora, Porto Alegre, 02 de outubro de 1997.
Segundo Caderno.
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O Guggenheim é logo aqui. Zero Hora, Porto Alegre, s/d. Segundo Caderno.

O mundo pelos olhos de uma arara-rob6. Zero Hora, Porto Alegre, 07 de outubro de 1997.
Segundo Caderno.

Operario homenageia o Estado. Zero Hora, Porto Alegre, 21 de outubro de 1997. Segundo
Caderno.

Para visitar os 11 prédios oficiais da bienal. Zero Hora, Porto Alegre, 10 de outubro de
1997. Segundo Caderno.

Porto Alegre cabe no Deprc. Zero Hora, Porto Alegre, 07 de outubro de 1997. Segundo
Caderno.

Porto Alegre ganha R$500 mil em esculturas. Zero Hora, Porto Alegre, 14 de outubro de
1997. Segundo Caderno.

Vertente Construtiva da Bienal do Mercosul acontece na Ulbra. Zero Hora, Porto Alegre,
08 de outubro de 1997. Segundo Caderno.

Um mestre do ‘embaralha-a-vista’. Zero Hora, Porto Alegre, 23 de outubro de 1997.
Segundo Caderno.

Um pintor fracassado. Zero Hora, Porto Alegre, 25 de outubro de 1997. Segundo
Caderno.
BARNITZ, Jaqueline. A América Latina dentro da histéria da arte. Zero Hora, Porto

Alegre, 01 de novembro de 1997. Caderno de Cultura.

BRITES, Blanca. E a arte continua... Zero Hora, Porto Alegre, 01 de novembro de 1997.
Caderno de Cultura.

FREITAS, Décio. Uma megaexposicdo maior que a cidade. Zero Hora, Porto Alegre, 01
de novembro de 1997. Caderno de Cultura.

KALIL, Mariana. Rosto de boneca, talento de gente grande. Zero Hora, Porto Alegre, s/d.
Caderno de Cultura.

KALIL, Mariana. Coeréncia entre o sagrado e o profano. Zero Hora, Porto Alegre, s/d.
Caderno de Cultura.

KALIL, Mariana. Bananas na histéria recente do Brasil. Zero Hora, Porto Alegre, s/d.
Caderno de Cultura.

LAMBRECHT, Karin. O que vem antes: verbo, corpo ou obra? Zero Hora, Porto Alegre,
01 de novembro de 1997. Caderno de Cultura.
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LOPES, Andrea. O bamba da interatividade no Brasil. Zero Hora, Porto Alegre, s/d.
Caderno de Cultura.

LOPES, Andrea. Oiticica tem relevos e estandarte na Bienal. Zero Hora, Porto Alegre, 15
de outubro de 1997. Segundo Caderno.

MORAES, Frederico. Pela insoléncia e contra as muralhas. Zero Hora, Porto Alegre, 20
de setembro de 1997. Caderno de Cultura.

MORAES, Angélica. O anfitrido da festa ndo ficou na sala. Zero Hora, Porto Alegre, 22
de novembro de 1997. Caderno de Cultura.

PIETA, Marilene. A pulsdo permanece (e 0 caos também). Zero Hora, Porto Alegre, 01 de
novembro de 1997. Caderno de Cultura.

STIGGER, Verdnica. O dia de gloria na vida de um operario. Zero Hora, Porto Alegre, 20
de outubro de 1997. Segundo Caderno.

STIGGER, Vero6nica. A criadora de uma fauna metéalica. Zero Hora, Porto Alegre, 05 de
novembro de 1997. Segundo Caderno.

STIGGER, Verbnica. Construtivismo uruguaio para brasileiro ver. Zero Hora, Porto
Alegre, 11 de novembro de 1997. Segundo Caderno.

STIGGER, Verbnica. A escultura estd para comecar. Zero Hora, Porto Alegre, s/d.
Caderno de Cultura.

VERAS, Eduardo. Artista transforma estorvo em escultura. Zero Hora, Porto Alegre, s/d.
Caderno de Cultura.

VERAS, Eduardo. Gisela Waetge expde obsessdo cartesiana. Zero Hora, Porto Alegre,
s/d. Caderno de Cultura.

VERAS, Eduardo. Bienal galcha tera Figari. Zero Hora, Porto Alegre, s/d., Caderno de
Cultura.

VERAS, Eduardo. Stockinger descansa martelando pedra. Zero Hora, Porto Alegre, s/d.,
Caderno de Cultura.

VERAS, Eduardo. Dez por cento de indignacdo barulhenta. Zero Hora, Porto Alegre, s/d.
Caderno de Cultura.

VERAS, Eduardo. Face a face com a bienal. Zero Hora, Porto Alegre, 01 de novembro de
1997. Caderno de Cultura.

VERAS, Eduardo e STIGGER, Veronica. Para visitar a bienal em dois dias. Zero Hora,
Porto Alegre, 17 de outubro de 1997. Segundo Caderno.
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VERAS, Eduardo e STIGGER, Verdnica. Dez motivos para ir a bienal. Zero Hora, Porto
Alegre, 23 de novembro de 1997. Revista ZH.

1999-2000
A arte estd na mesa. Zero Hora, Porto Alegre, 05 de novembro de 1999. Segundo
Caderno.

Arquitetos promovem visita ao Deprc. Zero Hora, Porto Alegre, 07 de fevereiro de 2000.
Segundo Caderno.

Arte nas antigas oficinas do porto. Zero Hora, Porto Alegre, 05 de novembro de 1999.
Caderno de Cultura.

Arte na beira do rio. Zero Hora, Porto Alegre, 12 de outubro de 1999. Segundo Caderno.
A Bienal arruma a casa. Zero Hora, Porto Alegre, 31 de maio de 1999. Segundo Caderno.

A bienal j& estd no mapa. Zero Hora, Porto Alegre, 29 de setembro de 1999. Segundo
Caderno.

Bienal atrai multiddes e forma filas. Zero Hora, Porto Alegre, 08 de novembro de 1999.
Segundo Caderno.

Bienal do Mercosul teve publico recorde. Zero Hora, Porto Alegre, 11 de janeiro de
2000.Segundo Caderno.

Bienal busca patrocinadores. Zero Hora, Porto Alegre, 29 de setembro de 1999. Segundo
Caderno.

Bienal pode bater recorde de publico. Zero Hora, Porto Alegre, 15 de novembro de /1999.
Segundo Caderno.

Contrato mantido para area de pavilhdo. Zero Hora, Porto Alegre, 14 de fevereiro de
2000. Geral.

Curador de veneza vem ver a bienal. Zero Hora, Porto Alegre, 04 de janeiro de 2000.
Segundo Caderno.

Defesa dos galpdes corre pela internet. Zero Hora, Porto Alegre, 22 de janeiro de 2000.
Segundo Caderno.

Doze gadchos na 2° Bienal. Zero Hora, Porto Alegre, 20 de maio de 1999. Segundo
Caderno.
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Dia de visitar a bienal. Zero Hora, Porto Alegre, 06 de novembro de 1999. Segundo
Caderno.

Escadas sem fim levam a imaginacdo. Zero Hora, Porto Alegre, 29 de outubro de 1999.
Segundo Caderno.

Fim de semana para visitar a bienal. Zero Hora, Porto Alegre, 14 de novembro de 1999.
Segundo Caderno.

IA é presenca forte na lista dos gauchos. Zero Hora, Porto Alegre, 21 de maio de 1999.
Segundo Caderno.

‘Identidade’ serve de conceito. Zero Hora, Porto Alegre, 05 de novembro de 1999.
Caderno de Cultura

Inventividade vermelha. Zero Hora, Porto Alegre, 13 de outubro de 1999. Segundo
Caderno.

Mostra terd témperas de Portinari. Zero Hora, Porto Alegre, 22 de outubro de 1999.
Segundo Caderno.

Mostra revé influéncia cubista. Zero Hora, Porto Alegre, 01 de novembro de 1999.
Segundo Caderno.

Na bienal, 40 anos de vanguarda. Zero Hora, Porto Alegre, 30 de junho de 1999. Segundo
Caderno.

Na bienal, Tomaselli mostra pintura penetravel. Zero Hora, Porto Alegre, 29 de novembro
de 1999. Segundo Caderno.

Novo prédio no lugar do Pavilhdo das Tesouras. Zero Hora, Porto Alegre, 30 de janeiro de
2000. Geral.

O circuito off-bienal se mobiliza. Zero Hora, Porto Alegre, 10 de novembro de 1999.
Segundo Caderno.

O papa da interatividade. Zero Hora, Porto Alegre, 14 de outubro de 1999. Segundo
Caderno.

Pela criacdo com limites. Zero Hora, Porto Alegre, 04 de novembro de 1999. Segundo
Caderno.

Pesquisa com materiais muito estranhos. Zero Hora, Porto Alegre, 19 de novembro de
1999. Segundo Caderno.

Revire o patio da memoria de Iberé. Zero Hora, Porto Alegre, 26 de novembro de 1999.
Segundo Caderno.

S6 até amanha. Zero Hora, Porto Alegre, 08 de janeiro de 2000. Segundo Caderno.
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Territorios abertos. Zero Hora, Porto Alegre, 26 de dezembro de 1999. Revista ZH.
Uma bienal de riscos. Zero Hora, Porto Alegre, s/d. Segundo Caderno.

Uma breve histdéria da invencdo. Zero Hora, Porto Alegre, 26 de dezembro de 1999.
Revista ZH.

Uma ciberusina do Gasémetro. Zero Hora, Porto Alegre, 25 de outubro de 1999. Segundo
Caderno.

Um convite a vertigem. Zero Hora, Porto Alegre, 03 de novembro de 1999. Segundo
Caderno.

CARLE, Ricardo. Veneza ndo é sonho. Zero Hora, Porto Alegre, 07 de janeiro de 2000.
Segundo Caderno.

MEDEIROS, Martha. O melhor da bienal. Zero Hora, Porto Alegre, 17 de novembro de
1999. Segundo Caderno.

MENDONCA, Renato. Arnaldo Antunes mostra sua poesia visual. Zero Hora, Porto
Alegre, 03 de novembro 1999. Segundo Caderno.

MENDONCA, Renato. Lucia Koch instala gabinete de cores. Zero Hora, Porto Alegre, 04
de novembro de 1999. Segundo Caderno.

MENDONCA, Renato. Artista argentina distribui café e livros. Zero Hora, Porto Alegre,
08 de novembro de 1999. Segundo Caderno.

MENDONCA, Renato. Genovés recria 0 mundo dos sonhos. Zero Hora, Porto Alegre, 09
de novembro de 1999. Segundo Caderno.

MENDONCA, Renato. Os ciberartistas se apresentam. Zero Hora, Porto Alegre, 13 de
novembro de 1999. Caderno de Cultura.

MENDONCA, Renato. Uma porta para um novo tempo. Zero Hora, Porto Alegre, 13 de
novembro de 1999. Caderno de Cultura.

MENDONCA, Renato. Elida Tessler expde as dores da criacdo. Zero Hora, Porto Alegre
19 de novembro de 1999. Segundo Caderno.

MENDONCA, Renato. A revelagdo da bienal. Zero Hora, Porto Alegre, 22 de novembro
de 1999. Segundo Caderno.

MENDONCA, Renato. O peso que 0 espaco tem. Zero Hora, Porto Alegre, 03 de
dezembro de 1999. Segundo Caderno.

MENDONCA, Renato. Mezza cria instalagdo do tamanho do mundo. Zero Hora, Porto
Alegre, 05 de janeiro de 2000. Segundo Caderno.
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MORAES, Angélica. Bom senso é destruir apenas o supérfluo. Zero Hora, Porto Alegre,
19 de janeiro de 2000. Segundo Caderno.

NASI, Eduardo. Fogo destr6i Pavilhdo das Tesouras. Zero Hora, Porto Alegre, 29 de
janeiro de 2000. Geral.

ROCHA, Patricia. Os gauchos se despedem da bienal. Zero Hora, Porto Alegre, 10 de
janeiro de 2000. Segundo Caderno.

ROSSO, Larissa. Nelson Aguilar elogia a bienal. Zero Hora, Porto Alegre, 12 de
novembro de 1999. Segundo Caderno.

SANTOS, Klécio, Pelotenses sdo destaque na exposi¢do. Zero Hora, Porto Alegre, 16 de
novembro de 1999. Segundo Caderno.

SCHIRMER, Lauro. Os legados da bienal. Zero Hora, Porto Alegre, 08 de janeiro de
2000. Geral.

TESSLER, Elida. Alargamento de fronteiras. Zero Hora, Porto Alegre, 26 de dezembro de
1999. Revista ZH.

VERAS, Eduardo. Bienal revela prédio historico. Zero Hora, Porto Alegre, s/d. Segundo
Caderno.

VERAS, Eduardo. Bienal tera corredor de palavras. Zero Hora, Porto Alegre, 26 de julho
de 1999. Segundo Caderno.

VERAS, Eduardo. Em exposicdo, quatro décadas de vanguarda. Zero Hora, Porto Alegre,
13 de novembro de 1999. Caderno de Cultura.

VERAS, Eduardo. Bienal recebe o sr. colecionador. Zero Hora, Porto Alegre, 04 de
dezembro de 1999. Caderno de Cultura.

VERAS, Eduardo. O fim das grandes rupturas. Zero Hora, Porto Alegre, 26 de dezembro
de 1999. Revista ZH.

VERAS, Eduardo. Um olhar original sobre um velho conhecido. Zero Hora, Porto Alegre,
03 de janeiro de 2000. Segundo Caderno.

VERAS, Eduardo. Conversa no bar da bienal. Zero Hora, Porto Alegre, 09 de janeiro de
2000. Segundo Caderno.

2001

A capital artistica do Mercosul. Zero Hora, Porto Alegre, s/d. Segundo caderno.



127

A primeira obra da bienal. Zero Hora, Porto Alegre, 11 de julho de 2001. Segundo
Caderno.

A imaginac&o é livre na bienal. Zero Hora, Porto Alegre, 19 de outubro de 2001. Segundo
Caderno.

Acerte 0 passo com a Bienal. Zero Hora, Porto Alegre, 03 de outubro de 2001. Segundo
Caderno.

Arte no espelho d’agua. Zero Hora, Porto Alegre, 13 de setembro de 2001. Segundo
Caderno.

Bienal quer trazer Diego Rivera. Zero Hora, Porto Alegre, 11 de abril de 2001. Segundo
Caderno.

Bienal do Mercosul altera a paisagem. Zero Hora, Porto Alegre, 08 de setembro de 2001.
Segundo Caderno.

Bienal vai mostrar nova pintura. Zero Hora, Porto Alegre, 19 de maio de 2001. Caderno
de Cultura.

Bienal reinterpreta inseguranca urbana. Zero Hora, Porto Alegre, 11 de outubro de 2001.
Segundo Caderno.

Bienal volta o olhar para o futuro. Zero Hora, Porto Alegre, 13 de outubro de 2001.
Caderno de Cultura.

Bienal muda paisagem da capital. Zero Hora, Porto Alegre, 19 de outubro de 2001.
Segundo Caderno.

Bienal para todas as idades. Zero Hora, Porto Alegre, 22 de outubro de 2001. Segundo
Caderno.

Jornada pelos labirintos da arte e da loucura. Zero Hora, Porto Alegre, 17 de outubro de
2001. Segundo Caderno.

Mostra dara énfase a arte contemporanea. Zero Hora, Porto Alegre, 30 de junho de 2001.
Segundo Caderno.

MP investiga licitacdo de area do porto. Zero Hora, Porto Alegre, 22 de margo de 2001.
Geral.

Novo Pier Dado Bier comeca a ser analisado. Zero Hora, Porto Alegre, 14/09/2001. Geral.
O mundo numa fibra. Zero Hora, Porto Alegre, 11/12/2001. Segundo Caderno.

Projeto do pier devera sofrer alteracdo. Zero Hora, Porto Alegre, 31 de janeiro de 2001.
Geral.
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Sensacdes de arte no hospital. Zero Hora, Porto Alegre, 01 de outubro de 2001. Segundo
Caderno.

Trés imagens da floresta. Zero Hora, Porto Alegre, 08 de outubro de 2001. Segundo
Caderno.

Ultima chance para ver a bienal. Zero Hora, Porto Alegre, 15 de dezembro de 2001.
Segundo Caderno.

Vertigens sobre um corpo de mulher. Zero Hora, Porto Alegre, 02 de outubro de 2001.
Segundo Caderno.

AMARANTE, Leonor. Novas combinacdes de espaco e tempo. Zero Hora, Porto Alegre,
13 de outubro de 2001. Caderno de Cultura.

CARRARD, Ana Luisa. Feito uma serpente viva. Zero Hora, Porto Alegre, 06 de outubro
de 2001. Segundo Caderno.

CARRARD, Ana Luisa. Fazendo arte com canudo. Zero Hora, Porto Alegre, 10 de
outubro de 2001. Segundo Caderno.

CARRARD, Ana Luisa. A outra face do muralista engajado. Zero Hora, Porto Alegre, 13
de outubro de 2001. Caderno de Cultura.

CARRARD, Ana Luisa. Viagem aos labirintos da arte. Zero Hora, Porto Alegre, 15 de
outubro de 2001. Segundo Caderno.

CARRARD, Ana Luisa. Quem é esse tal de Tal R. Zero Hora, Porto Alegre, 18 de
outubro de 2001. Segundo Caderno.

CARRARD, Ana Luisa. Percepcdes diversas sobre arte. Zero Hora, Porto Alegre 20 de
outubro de 2001. Segundo Caderno.

CARRARD, Ana Luisa. O que é imperdivel nesta bienal. Zero Hora, Porto Alegre 14 de
dezembro de 2001. Segundo Caderno.

KNAAK, Bianca. Os brancos da bienal. Zero Hora, Porto Alegre, 10 de novembro de
2001. Caderno de Cultura.

LERINA, Roger. O pintor das coisas feias. Zero Hora, Porto Alegre, 13 de outubro de
2001. Caderno de Cultura.

RAMIRO, Mario. Um mergulho interditado. Zero Hora, Porto Alegre, 01 de dezembro de
2001. Caderno de Cultura.

ROSO, Larissa. Bienal tera Carvalhosa e Kuitca. Zero Hora, Porto Alegre, 13 de abril de
2001. Segundo Caderno.
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ROSO, Larissa. O canteiro de obras da bienal. Zero Hora, Porto Alegre, 13 de outubro de
2001. Segundo Caderno.

ROSO, Larissa. Termina a Bienal dos contéineres. Zero Hora, Porto Alegre, 17 de
dezembro de 2001. Segundo Caderno.

SACCOMORI, Camila. No principio era o pd. Zero Hora, Porto Alegre, 13 de outubro de
2001. Segundo Caderno.

SACCOMORI, Camila. A arte livre da China na bienal. Zero Hora, Porto Alegre, 25 de
outubro de 2001. Segundo Caderno.

VERAS, Eduardo. Porto Alegre no mapa das artes. Zero Hora, Porto Alegre, s/d. Segundo
Caderno.

VERAS, Eduardo. Bienal aposta em nomes consagrados. Zero Hora, Porto Alegre, 31 de
maio de 2001. Segundo Caderno.

VERAS, Eduardo. Um desconhecido visionario. Zero Hora, Porto Alegre, 13 de outubro
de 2001. Caderno de Cultura.

VERAS, Eduardo. Uma cidade dentro de outra. Zero Hora, Porto Alegre, 03 de novembro
de 2001. Caderno de Cultura.

VERAS, Eduardo. Fantasmas do manicomio. Zero Hora, Porto Alegre, 17 de outubro de
2001. Segundo Caderno.

VERAS, Eduardo. Paisagem com alma. Zero Hora, Porto Alegre, 17 de novembro de
2001. Segundo Caderno.

VERAS, Eduardo. Esbogos para uma 4° Bienal. Zero Hora, Porto Alegre, 15 de dezembro
de 2001. Caderno de Cultura.

VERNIERI, Susana. Porto Alegre vera originais de Rivera e Munch. Zero Hora, Porto
Alegre, 13 de junho de 2001. Geral.

Danubio Gongalves aponta equivocos. Jornal do Comércio, Porto Alegre 29 de novembro
de 2001. Panorama.

Mostras que integram Bienal comecam a ser inauguradas. Gazeta Mercantil, Porto Alegre
16 de outubro de 2001.

BARREIRO, Tania. No roteiro da perplexidade. Jornal do Comércio, Porto Alegre, 21 de
novembro de 2001. Panorama.

COLLI, Jorge. Sul sem norte. Folha de S. Paulo, Sdo Paulo, 02 de dezembro de 2001.
Caderno Mais.
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FRITSCH, Ana. Artistas galchos se preparam para a Bienal do Mercosul. Gazeta
Mercantil, Porto Alegre, 16 de agosto de 2001.

FRITSCH, Ana. Bienal do Mercosul comeca hoje em Porto Alegre. Gazeta Mercantil,

Porto Alegre, 15 de outubro de 2001.

2003

A exposicdo que pergunta. Zero Hora, Porto Alegre, 19 de novembro de 2003. Segundo
Caderno.

A Bienal que inventa tradi¢do. Zero Hora, Porto Alegre, 10 de julho de 2003. Segundo
Caderno.

A Bienal curada. Zero Hora, Porto Alegre, 06 de setembro de 2003. Caderno de Cultura.

Agende-se para a Bienal. Zero Hora, Porto Alegre 07 de outubro de 2003. Segundo
caderno.

Até o presidente vai. Zero Hora, Porto Alegre, 03 de outubro de 2003. Segundo caderno.
Bienal do Mercosul em debate. Porto Alegre Zero Hora, Porto Alegre, 03 de novembro de
2003. Segundo Caderno.

Ciclo Bienal discute arte e cultura no Santander. Zero Hora, Porto Alegre, 04 de
novembro de 2003. Geral.

Corpo em formacao. Zero Hora, Porto Alegre, 08 de outubro de 2003. Segundo Caderno.

Espaco para brincar e pensar. Zero Hora, Porto Alegre, 10 de outubro de 2003. Segundo
Caderno.

Guia Bienal do Mercosul. Zero Hora, Porto Alegre 04 de outubro de 2003. Segundo
Caderno.

Mestres modernos na Bienal. Zero Hora, 30 de setembro de 2003. Segundo Caderno.
O Clube da arte. Zero Hora, Porto Alegre, 06 de outubro de 2003. Segundo Caderno.

O farelo da anarquia. Zero Hora, Porto Alegre, 04 de outubro de 2003. Caderno de
Cultura.

O Orozco que ndo estd no muro. Zero Hora, Porto Alegre, 21 de agosto de 2003. Segundo
Caderno.
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O dltimo fim de semana. Zero Hora, Porto Alegre, 05 de dezembro de 2003. Segundo
Caderno.

Outro Orozco. Zero Hora, Porto Alegre, 04 de outubro de 2003. Caderno de Cultura.

Quanto pesa a Bienal. Zero Hora, Porto Alegre, 06 de dezembro de 2003. Caderno de
Cultura.

Quem vai estar na 4° Bienal. Zero Hora, Porto Alegre, 12 de julho de 2003. Segundo
Caderno.

Registros do poeta da luz. Zero Hora, Porto Alegre, 03 de dezembro de 2003. Segundo
Caderno.

Simpdsio discute arte. Zero Hora, Porto Alegre, 09 de outubro de 2003. Segundo
Caderno.

AMARAL, Paulo. O delirio do curador. Zero Hora, Porto Alegre, 15 de novembro de
2003. Caderno de Cultura.

CARVALHO, Ana Albani de. Pergunte ao espelho. Zero Hora, Porto Alegre, 15 de
novembro de 2003. Caderno de Cultura.

CHAVES, Ricardo. Outras fotos, outros tempos. Zero Hora, Porto Alegre, 05 de julho de
2003. Caderno de Cultura.

GALLO, Carlos. Imagem positiva. Zero Hora, Porto Alegre, 22 de novembro de 2003.
Caderno de Cultura.

LERINA, Roger. Bienal federal. Zero Hora, Porto Alegre, 24 de maio de 2003. Segundo
Caderno.

MENDES, Moisés. Arte € isto, isto é arte. Zero Hora, Porto Alegre, 18 de outubro de
2003. Geral.

MORAES, Fabiano. A fantéstica fabrica de mandalas. Zero Hora, Porto Alegre. 15 de
novembro de 2003. Segundo Caderno.

MOREIRA, Carlos André. O cddigo genético da nossa América. Zero Hora, Porto Alegre
04 de outubro de 2003. Caderno de Cultura.

MOREIRA, Carlos André. Percurso as origens. Zero Hora, Porto Alegre, 04 de outubro
de 2003. Caderno de Cultura.

MOREIRA, Carlos André. O espectador subverte a obra. Zero Hora, Porto Alegre, 15 de
outubro de 2003. Segundo Caderno.
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MOREIRA, Carlos André. Um arauto na Bienal. Zero Hora, Porto Alegre, 21 de
novembro de 2003. Segundo Caderno.

MOREIRA, Carlos André. Quarta Bienal recupera o passado feito arte. Zero Hora, Porto
Alegre, 26 de novembro de 2003. Segundo Caderno.

ROSO, Larissa. Porto novo para a arte contemporanea. Zero Hora, Porto Alegre, 30 de
abril de 2003. Segundo Caderno.

ROSO, Larissa. Volta a Bienal o boliviano da piscina. Zero Hora, Porto Alegre, 28 de
novembro de 2003. Segundo Caderno.

SACCOMORI, Camila. Performance refaz pintura. Zero Hora, Porto Alegre, 21 de julho
de 2003. Caderno de Cultura.

SACCOMORI, Camila. Pequenos grandes anuncios. Zero Hora, Porto Alegre, 02 de
outubro de 2003. Segundo Caderno.

SACCOMORI, Camila. Saint-Clair Cemin oferece supercuia. Zero Hora, Porto Alegre, 04
de outubro de 2003. Caderno de Cultura.

TOMASELLI, Maria. A trama a mostra. Zero Hora, Porto Alegre, 18 de outubro de 2003.
Caderno de Cultura.

TOMASELLI, Maria. Curador artista, artista curador. Zero Hora, Porto Alegre, 06 de
dezembro de 2003. Caderno de Cultura.

TREZZI, Humberto. Empresario desiste do Dado Pier. Zero Hora, Porto Alegre, 04 de
dezembro de 2003. Geral.

VERAS, Eduardo. Familiar mas estranho. Zero Hora, Porto Alegre, 24 de marco de 2003.
Segundo Caderno.

VERAS, Eduardo. Um gaucho que vocé devia conhecer. Zero Hora, Porto Alegre, 29 de
marc¢o de 2003. Segundo Caderno.

VERAS, Eduardo. Que venga Orozco. Zero Hora, Porto Alegre, 06 de abril de 2003.
Revista ZH.

VERAS, Eduardo. Em busca do toque Verger. Zero Hora, Porto Alegre, 05 de julho 2003.
Segundo Caderno.

VERAS, Eduardo. O espago retransformado. Zero Hora, Porto Alegre, 21 de julho de
2003. Segundo Caderno.

VERAS, Eduardo. Curador quer revelar América desconhecida. Zero Hora, Porto Alegre,
06 de setembro de 2003. Caderno de Cultura.
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VERAS, Eduardo. Pergunte a Bienal. Zero Hora, Porto Alegre, 04 de outubro de 2003.
Caderno de Cultura.

VERAS, Eduardo. Desde o tempo das terras altas. Zero Hora, Porto Alegre, 04 de outubro
de 2003. Caderno de Cultura.

VERAS, Eduardo. A grande mestra da invencdo. Zero Hora, Porto Alegre, 04 de outubro
de 2003. Caderno de Cultura.

VERAS, Eduardo. Olhar do filho atualiza a arte do pai. Zero Hora, Porto Alegre, 11 de
outubro de 2003. Caderno de Cultura.

VERAS, Eduardo. Curador quer mudanga no modelo da Bienal. Zero Hora, Porto Alegre,
05 de novembro de 2003. Segundo Caderno.

VERAS, Eduardo. A exposi¢cdo que atravessa a Bienal. Zero Hora, Porto Alegre,
07/11/2003. Segundo Caderno.

VERAS, Eduardo. A Bienal da divida também ¢é politica. Zero Hora, Porto Alegre, 14 de
novembro de 2003. Segundo Caderno.

VERAS, Eduardo. Por uma bienal mais centripeta. Zero Hora, Porto Alegre, 22 de
dezembro de 2001. Caderno de Cultura.

ZIELINSKY, Monica. Curadoria e mediacdo. Zero Hora, Porto Alegre 13 de setembro de
2003. Caderno de Cultura.

MESQUITA, Tiago. Mostra derrapa ao atrelar identidade a paises distintos. Folha de S.
Paulo, Sao Paulo, 03 de novembro de 2003. Folha llustrada.

BITTENCOURT, Elaine. Arte no caminho da ancestralidade. Gazeta Mercantil, Porto
Alegre, 04 e 05 de outubro de 2003. Fim de Semana.

2005

CYPRIANO, Fabio. Bienal rompe fronteiras geopoliticas. Folha de S. Paulo, S&o Paulo,
04 de julho de 2005. Folha llustrada.
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Daniel Acosta

Daniel Acosta
Contrapaisagem, 1999.

Daniel Albernaz Acosta (Rio Grande, RS, 1965). Vive e trabalha em Porto Alegre.

Entrevista realizada em 13 de maio de 2005.
GABRIELA. Vocé participou do 11 Bienal do Mercosul. Como foi o convite?
DANIEL. O convite foi feito através da curadora, que era a Leonor Amarante. Ela ja

conhecia 0 meu trabalho, eu também j& a conhecia, e ai ela fez o convite.

G. Vocé estava aqui?
D. Eu estava em Pelotas. Tinha voltado do mestrado em Sdo Paulo em 1996, e a bienal foi

em 1999.
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G. A Leonor foi até 14?

D. Sim. A Leonor sabia do meu trabalho na Universidade Federal de Pelotas (como
professor), e ai ela me ligou e pediu para que eu viabilizasse a possibilidade dela ver o
trabalho de outros artistas da cidade. Acabei chamando alguns artistas que eu ja conhecia, e
a gente se reuniu na minha casa. A Leonor esteve visitando a cidade rapidamente, num
unico dia, e entdo acabou se decidindo pelo meu trabalho. Foi nessa ocasido que ela viu o
trabalho da Martha Gofre e da Kelly Xavier, que também acabaram participando da

segunda Bienal.

G. Como vocé chegou no trabalho apresentado na Bienal?

D. Na verdade foi bem bacana, porque eles possibilitaram a vinda da gente até Porto
Alegre. Houve uma certa data que foi marcada, os artistas vieram até a cidade e a gente fez
uma grande visita no lugar da exposic¢éo, aquele espaco maravilhoso que ardeu em chamas
na beira do Guaiba. A gente passou o dia la, tivemos uma certa conversa com a Leonor, e,
a partir dessa possibilidade de ver o local, eu comecei a pensar em idéias possiveis.
Naquele momento eu tive duas idéias — e é muito engracado, porque a idéia que nao foi
realizada, na verdade é a primeira cabine que eu projetei, que depois acabou chegando
nesses projetos das Paisagens Portateis, realizado para a Bienal de Sdo Paulo. Ou seja, a
primeira cabine que eu desenhei foi para a Bienal do Mercosul, inclusive j& utilizando essa
férmica ‘pau ferro’ usada no trabalho da Bienal de Sao Paulo.

Bom, ndo lembro se eu fiz os dois projetos e eles escolheram um, ou se eu mandei um e
eles me pediram uma outra idéia mas, em funcdo dessa possibilidade de ter vindo ver o
lugar, achei que seria interessante lidar com algum assunto que fosse bem especifico do

local.
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Eu fiquei pensando nessa coisa do por do sol do Guaiba ser muito falado, de ser algo que é
uma certa caracteristica da cidade, e pensei em tentar lidar com isso. Dai entdo a idéia da
parede ser vedada, de utilizar a luz do sol, que estabelecia um certo funcionamento para o
trabalho quando chegava a tardinha. O que € uma coisa curiosa, porque quem via 0
trabalho num outro momento do dia ndo percebia esse funcionamento, entdo acabou sendo

um trabalho bem especifico mesmo para o lugar.

G. Vocé chegou a mostrar de novo esse trabalho?

D. N&o, ndo mostrei porque € muito especifico. Essa parede é feita desse tijolo de
policarbonato (idéntico ao de vidro) que funciona como uma espécie de lego gigante, que é
montado e depois pode ser desmontado, e acabou sendo um trabalho muito especifico. Na
verdade, naquele momento, a curadora da Bienal de Cuba estava pelo Rio Grande do Sul,
ela viu o trabalho e me convidou para Bienal, mas acabou que eu ndo fui. A idéia era talvez
levar essa parede, mas ela teria que ser readaptada de alguma maneira. Acho que em
funcéo das dificuldades da Bienal de Cuba — normalmente eles ndo tém dinheiro para nada,
0 artista tem que levar tudo, tem que montar tudo. E também porque esse trabalho foi feito
junto com o Gilberto Teixeira, um arquiteto aqui de Porto Alegre, que € uma coisa que eu
faco muito, trabalho com diversos profissionais, normalmente arquitetos. Nesse caso, acho
que eles ndo tinham como viabilizar esse trabalho em Cuba.

Eu desmontei e o trabalho esta guardado em caixas. Meu pai tem uma loja de mdveis em
Rio Grande, cidade onde nasci, e ele esta no deposito da loja dele. Tem diversas esculturas
minhas que estdo 14, no depdsito. A minha mée até pensou em usar esses tijolos para fazer
um bar na casa dela, mas néo utilizou, esta la guardado nas caixas.

G. Mas ta liberado?
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D. Ta liberado, se ela quiser usar, pode virar outra coisa. Porque é assim, tem uma coisa
que é uma condigdo que me interessa muito de que é tijolo que vira trabalho, que vira arte,
e depois, quando desmonta, ele volta a ser tijolo. Ndo é um trabalho que permanega inteiro,
é bem especifico, entdo ele volta a ser tijolo para ser utilizado de outra maneira. Eu cheguei
a pensar em fazer outras esculturas com esse mesmo material, mas até hoje nédo fiz nada

~

nao.

G. Vocé acha que a Bienal transformou de alguma maneira o seu trabalho ou a sua relagédo
com um circuito de arte?

D. Olha, foi um momento bem importante na minha carreira, porque antes de ir para Sao
Paulo, em 1994, eu tinha feito algumas coisas aqui em Porto Alegre. Depois fui fazer o
mestrado em S&o Paulo, e logo comecei a trabalhar com a Casa Triangulo — galeria que eu
trabalho até hoje —, e 0 meu trabalho comecou a circular muito, a partir de entéo.

Essa Bienal foi importante porque eu estava no Rio Grande do Sul novamente. Acho que a
Bienal do Mercosul estd ficando cada vez mais interessante, e foi uma Bienal muito
bacana, onde eu estava junto com uns artistas bem legais. Inclusive, os artistas que estavam
nessa Bienal sdo artistas que depois acabaram aparecendo em outros lugares.

A relacdo com Porto Alegre, acho que ndo alterou, porque eu ja tinha uma relagdo mais ou
menos estabelecida com a cidade e, naquele momento a Bienal do Mercosul ainda néo era
muito conhecida. Acho que |4 em S8o Paulo as pessoas também ndo prestavam tanta
atencdo na Bienal aqui de Porto Alegre, mas pra mim foi bom, foi 6timo, a participacéo foi
bem bacana, um trabalho bacana também. Agora, claro, eu ndo tenho como medir muito

bem isso.
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Depois eu voltei para Sdo Paulo, continuei expondo, muitas pessoas de la vieram ver a
Bienal, entdo com certeza isso teve alguma influéncia, tenho certeza que sim, mas como

falei, ndo tem muito como medir isso.

G. Em relacgdo ao circuito de arte de Porto Alegre e do Rio Grande do Sul, vocé acha que
essa Bienal alterou ou pode alterar alguma coisa?

D. Sim, com certeza. Acho que do mesmo modo que a Bienal de S&o Paulo, porque a
Bienal de Sdo Paulo mudou a relagdo que a gente tinha com a arte. A primeira bienal é de
1951, e a gente teve a oportunidade de ver toda a arte contemporanea que se produzia fora
do Brasil a partir de entdo, porque sair do pais era mais dificil. Hoje em dia talvez até seja
mais facil, mas naquele momento poucas pessoas podiam viajar, poucas pessoas podiam
ter acesso a arte, e ndo existia internet. Entdo, acho que do mesmo modo que a Bienal de
S&o Paulo altera radicalmente a producdo de arte brasileira, imagino que, com certeza, a
Bienal do Mercosul altera a relacdo da producéo de arte aqui em Porto Alegre.

E também por deslocar esse eixo, que estd sempre em Sdo Paulo e no Rio de Janeiro.
Penso que é importante, desloca esse eixo para Porto Alegre, até porque Porto Alegre tem
uma certa caracteristica de ser um lugar meio afastado mesmo, da producdo de arte que se
faz no resto do Brasil. Mesmo em termos de cultura geral, € um lugar mais afastado. O
Vitor Ramil fala muito disso, dessa coisa de que Porto Alegre tem uma relagdo muito
grande com o Uruguai, com a Argentina, tem uma relagcdo com essa regido do sul, e isso se
verifica em toda a producdo cultural. Existe uma certa resisténcia, eu acho, a arte
contemporanea aqui em Porto Alegre, entdo com certeza isso alterou muito com a Bienal, e
continua alterando cada vez mais. Porque tem um publico muito grande que vai ver a
Bienal. E muito engragado, na terceira Bienal lembro de ter vindo a Porto Alegre e de ver

as pessoas com chimarrédo dentro do Gasdmetro, uma coisa completamente inusitada, eram
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pessoas comuns mesmo. Eu acho que altera sim, com certeza, e para melhor,

evidentemente.

G. Por que participar de uma bienal?

D. Olha, hoje em dia essa coisa das bienais se proliferou de tal maneira que existem muitas
bienais em diversos lugares, em diversos paises. A Bienal de Sdo Paulo sempre foi uma
grande vitrine da arte brasileira, sempre foi considerada a terceira Bienal mais importante,
depois da Documenta de Kassel e da Bienal de Veneza. Ou seja, a de S&o Paulo com
certeza € uma vitrine para aparecer para 0 mundo todo, e a de Porto Alegre também acaba
adquirindo esse significado, ja que ela esta cada vez mais visitada, e ja que as pessoas que
circulam em S&o Paulo e em outros lugares também acabam vindo para Porto Alegre.

Acho que participar de uma Bienal pode ser uma grande oportunidade para os artistas
colocarem o seu trabalho dentro de um certo circuito. Acho que é importante isso, € uma
oportunidade de se tornar visivel para pessoas que normalmente ndo veriam o teu trabalho,
ja que o meio da arte brasileiro, apesar de eu achar que esta cada vez melhor, ainda é um
meio que tem dificuldades, € um meio onde circula muito pouca arte de fora do Brasil. E,
assim como circula pouca arte de fora do Brasil, também circulam poucas pessoas de fora
do pais, e evidentemente, para qualquer artista, é cada vez mais importante essa
possibilidade de circular fora do Brasil, de expor fora do Brasil, e 0 modo de fazer isso é
através de curadorias de pessoas, ou de curadores brasileiros que te incluam em exposi¢des
que vao para fora, e que sdo poucas. Ou através de pessoas que vém visitar as Bienais e
que acabam vendo o teu trabalho. Entdo eu acho que essa possibilidade da Bienal, - junto
com as feiras de arte que hoje em dia s&o muito comuns, e que as galerias brasileiras
participam direto -, estabelece uma possibilidade para que esses caras de fora possam

acompanhar um pouco a tua producdo. Porque é sempre uma espécie de namoro, onde o
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critico ou o curador vé o teu trabalho, depois ele vé de novo, depois ele vé numa outra
exposicdo, e ai ele vai adquirindo um certo olhar, vai adquirindo confianca, vai
acompanhando a tua carreira. Normalmente é assim, a ndo ser nos casos em que o cara vé e
gosta muito e te convida para alguma coisa. Normalmente ele acompanha, ele ja conhece,
ele j& viu em outros lugares, isso vai dando uma forca para o trabalho.

Além disso, quando tu és chamado para uma bienal, também tem essa coisa de que as
bienais sdo uma espécie de instituicdo, de aprovacdo da arte, digamos assim. Isso ndo
significa que um artista seja bom porque ele entrou na Bienal, ou que ele é melhor porque
entrou na Bienal, mas significa que a Bienal, de certa maneira, da um certo aval para o
trabalho.

Em termos de mercado de arte entdo, nem se fala. Porque os colecionadores as vezes sao
inseguros, ndo sabem direito o que comprar, de repente tém medo de comprar trabalhos de
um artista mais jovem, e quando tem essa coisa de participar de uma bienal, € uma espécie
de um selo, de um aval, eles pensam, “ele participou de uma bienal, entdo agora eu posso
comprar o trabalho dele’. Agora isso ndo é uma regra, tem muita gente que participa de
Bienal e depois some, desaparece, e tem muita gente bacana, como a Lucia Koch, por
exemplo, que ndo fez a Bienal de S&o Paulo até hoje.

Eu achei importante, acho que todo artista quer participar de uma bienal. E uma boa
possibilidade, e também uma boa possibilidade de conhecer outras pessoas, outros artistas,
fazer contato com pessoas de outros lugares, ja que hoje em dia tem essa coisa de grupos
que se organizam em espacos de producdo coletiva, e acontecem muitas coisas em fungéo
disso, como um meio de andar um pouco fora desse circuito mais oficial, da arte oficial. E
uma possibilidade boa de contatos, eu conheci muita gente aqui na Bienal de Porto Alegre,
na Bienal de S&o Paulo, pessoas que ficaram amigas, pessoas que me convidaram para

outras exposigoes.
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G. Vocé espera alguma coisa da Bienal do Mercosul, como instituicdo?

D. Eu acho que essa coisa das bienais, da curadoria, sempre é muito controversa porque,
dependendo dos curadores, muda tudo — como a ultima Bienal de Séo Paulo (2004), por
exemplo, que foi uma bienal muito criticada.

Foi estranho chamar novamente o Alfons Hug, e dar para ele a possibilidade de determinar
uma curadoria de arte brasileira. Agora, acho que o nome de Paulo Sérgio Duarte para a
Bienal aqui de Porto Alegre é uma escolha legal. Acho que ele € um cara interessante, que
tem uma participacdo bem ativa dentro da producdo da arte brasileira. De qualquer
maneira, € sempre uma possibilidade de movimentacdo do meio da arte na cidade.

Mas é sempre muito controverso. Sempre tem as coisas das curadorias e eu nao sei até que
ponto existe realmente uma relacdo dos artistas com essa coisa toda. 1sso é algo muito
passageiro, onde o artista é chamado, vai l4, tem uma certa relacdo com o lugar, depois a
Bienal vai embora, e deixa um certo vazio dentro da propria cidade, ja& que ela acaba
acontecendo de dois em dois anos. Mas enfim, a minha expectativa é que a Bienal possa

ser a melhor possivel, que ela possa funcionar bem para a cidade, para as pessoas daqui.

G. Vocé chegou a conhecer o Fabio Magalhaes?
D. S6 no dia da abertura da Bienal, de cumprimentar, mas ndo cheguei a conhecer, ndo

conheci e ndo conheco bem ele.

G. A Bienal financiou o teu trabalho?
D. Financiou, o trabalho foi todo pago por eles. Cada artista tinha uma certa grana para
realizar o trabalho e foi bem bacana porque eu pude fazer o trabalho que eu queria, pude

chamar esse arquiteto, pude pagar esse arquiteto também.
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Agora, lembro que a gente ndo recebeu nenhum dinheiro a mais, e acho que seria
interessante se o artista pudesse receber algum dinheiro além da produgdo, porque arcar
com a producdo é o minimo que uma bienal deve fazer. Quando eu participei da Bienal de
S&o Paulo rolou uma grana, um caché, que ndo era muita coisa, mas acho que é importante
que a gente receba, ja que normalmente esses curadores sao muito bem pagos. Isso eu acho
que é uma espécie de problema, normalmente os artistas sdo mal remunerados.

De qualquer maneira, uma bienal sempre abre muitas portas entéo isso retorna de algum
outro jeito, com outros convites, com essa possibilidade de aparecer, do trabalho aparecer.
N&o sei como esta agora, se os artistas recebem ou ndo, mas acho que € fundamental ser

bem pago pelo que fazemos.



144

Diana Domingues

Entrevista realizada em 12 de outubro de 2005.

GABRIELA. Vocé participou da Il Bienal do Mercosul. Como foi o convite?

DIANA. O convite foi do Fabio Magalhdes, curador geral daquela Bienal. Ele me disse:
Diana, eu quero que vocg, inclusive, faca a curadoria (da mostra Arte e Tecnologia). E eu
respondi: olha Fabio, eu sé aceito fazer a curadoria se eu também for participar como
artista, porque eu ndo sou curadora. Naquela época eu ja tinha feito a exposicdo ‘Arte no
Século XXI” no Memorial da América Latina, como curadora. O Fabio entdo falou que,
independente de ser a curadora, eu também participaria como artista, porque € muito
normal em mostras de arte e tecnologia o proprio curador participar, como Roy Ascott
participou em Veneza, o Julio Plaza e a Regina Silveira sempre participaram das mostras
que eles organizavam.

Ou seja, ele me convidou nessa dupla situacdo, de curadora, onde eu selecionava o0s

artistas, e como artista.

G. O trabalho que vocé apresentou ja existia?

D. Sim. Eu fiz esse trabalho, “Trans-e: My Body, My Blood”, para a Sociedade
Internacional de Arte Eletronica. Ele foi mostrado pela primeira vez em Chicago, em 1997.
Ele também foi montado na Argentina em funcdo da exposi¢cdo Brasil 500 anos, e em
Caxias do Sul. Na Il Bienal do Mercosul, foi a quarta vez que eu mostrei essa obra. Depois
disso ele participou da Bienal de Havana, onde ganhou o prémio 2000 da Unesco para as
Aurtes.

E um trabalho forte, que trabalha os rituais de incorporacéo, onde vocé anda numa sala, o

seu corpo faz parte do sistema e o deslocamento do corpo, 0 nimero de pessoas que tém na
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sala, vdo determinar o aparecimento de imagens que simulam uma caverna pré-histérica
especifica. E ai aparecem os estagios de transe xamanico, pois 0 xama vai para caverna
para receber e conversar com os espiritos. Nesse lugar as pessoas ganhariam esse poder de
fazer brotar da pedra essas imagens. S0 imagens relativas aos primeiros momentos, que
seriam brilhos, luzes, até chegar num segundo estagio, que seriam as imagens ligas a um
simbolismo ja impregnado na cultura, célices, espadas, até chegar nos animais, pois o
xama se identifica com os animais, fendmenos da natureza, raios, trovdes, chuva. Toda
essa instalacdo tinha um sistema de sensores no chdo, e as pessoas tinham que conectar as
energias, como acontece nos rituais. Por exemplo, os indios: eles ndo dangam por dancar,
na realidade, quando eles fazem uma danga, estéo tentando conversar com o cosmos. Entéo
naquela sala, na medida em que as pessoas pisavam nos sensores, elas estavam
conversando com o cosmos tecnoldgico.

Inclusive o Couchot sempre fala que ndo sabia que tinha toda uma rede de eletricidade no
chdo da sala, onde a energia do corpo era captada por sensores e reenviada para um
programa que se chama rede neural, e que a associacdo das imagens se dava a partir da
decisdo do computador, ndo é uma coisa randémica. O computador realmente determinava
o0s estagios do xamd, mas a partir de uma rede neural artificial que comandava toda a
instalacao.

Os criticos falam que esta instalacdo ja entra no dominio da segunda interatividade, que
seria quando o programa tem uma autonomia em relacdo ao que a pessoa faz, ele responde
de uma maneira propria, que é o que esta sendo discutido em ambientes mais complexos de

interatividade.

G. Como foi ser ao mesmo tempo artista e, digamos, a instituicdo, até em relacdo aos

outros artistas da mostra Arte e Tecnologia?
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D. Quando eu fiz a selecao fui muito clara na questdo de o que ndés iriamos privilegiar. Eu
pensei que era 0 momento de se discutir a questdo do ciberespaco, que hoje se fala muito,
mas em 1999 poucas pessoas falavam. Entdo eu chamei de *Ciberarte’ para determinar que
seria essa arte feita com computadores, redes, e zonas de interacdo. Chamei artistas nao s6
do Mercosul, e havia um nucleo, como se fosse um ndcleo histdrico, que eu chamei de
‘Raizes’. Eram as raizes da arte e tecnologia, onde estavam Roy Ascott e Josep Giribet,
Masaki Fujihata, Christa sommerer e Laurent Mignonneau, Michel Bret, Yoichiro
Kawaguchi e Edmond Couchot. Esses artistas eram as matrizes para se pensar a questdo da
interatividade. A exposicdo era dividida em quatro partes: o ‘Ciberporto’, que era uma
zona franca de entrada e saida de sites da internet. Para esta parte, também fiz uma selecédo
de artistas internacionais e de artistas do Mercosul. Nesses internacionais chamei grandes
nomes como Stephen Wilson, Victoria Vesna, Ken Goldberg, entre outros. Naquela época
era mais dificil de encontrar artistas lidando com arte e tecnologia na América Latina. Na
Bolivia e no Paraguai, por exemplo, nds ndo encontramos ninguém. Mas tinham artistas do
Chile, da Argentina, do Brasil. Enfim, eu fiz uma selecdo — ndo viajei, me comunicava s
por email com essas pessoas — e depois se montou o ‘Ciberporto’. Depois tinham as
instalagdes dos artistas convidados, da Suzete Venturelli, do Kiko Goifman e do Jurandir
Mdiller, da Bia Medeiros, entre outros.

Nesse meio de arte e tecnologia agente estd sempre trabalhando juntos, e acho que o fato
de eu participar da curadoria e da exposicao foi muito bem entendido.

Inclusive, foi um momento da minha vida profissional — de artista e de tedrica também —
de muito retorno, porque a préopria midia trazia matérias muito claras em cima do tema.
N&o sei se isso iria ocorrer se eu tivesse dado um nome mais metafdrico, mas ndo, era
‘Ciberartes — Zonas de interagdo’. Quer dizer, ndo tinha video somente, tudo o que estava

na mostra era realmente interativo. Lembro de uma matéria que dizia: ‘ciberusina mostra
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ciberartistas’. Entdo as pessoas comecaram a falar em interatividade de uma maneira muito
clara.

Havia também um outro ponto da curadoria geral do Fabio Magalhdes e da Leonor
Amarante, que foi muito bem feito, que foi a gente mostrar toda a questdo da participacéo
na década de setenta a partir da arte cinética, com a retrospectiva do Julio le Parc. Entdo as
pessoas entravam aqui no gasdmetro e podiam vivenciar 0 que era a participacao
esteticamente, e 0 que era a interacdo. (Essa mostra) tinha por trds uma rede conceitual
bem tramada que informou muito as pessoas sobre 0 que seria essa arte interativa, que

ainda é um campo novo de trabalho.

G. Vocé falou que vieram artistas também de fora do Mercosul. I1sso chegou a ser discutido
com a curadoria geral, que de certa maneira a bienal estava sendo aberta a outros artistas?

D. Isso foi discutido com a curadoria geral e o Fabio me deu total liberdade. Uma das
idéias era trabalhar raizes, e as raizes ndo sdo do Mercosul, essa arte nasce em outros
lugares. E como a gente optou pela questdo da internet, que é a rede global, a gente ndo
poderia fazer fronteiras. Entdo, para amenizar e conceitualizar de uma maneira de ndo
haver um territorio geografico — como ndo existe — foi definido a criagdo do ciberporto, um
lugar que vocé ndo controla. Ou seja, a gente pensou essas questdes geograficas de uma

maneira conceitual dentro da mostra.

G. Ainda tém trabalhos dessa mostra Arte e Tecnologia acessiveis via internet?

D. O Ciberporto ainda estd na internet porque esses tempos eu entrei.
(www.bienalmercosul.art.br/ciberporto). Essa mostra, para mim, foi quase fazer os meus
sonhos se tornarem realidade. Porque eu ja tinha visitado muitas mostras internacionais e

ndo imaginava que um dia iria poder mostrar iSO aqui, porque a gente tem esse
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compromisso com o0 meio. Foi uma situacdo de poder partilhar aquilo que vinha sendo
mostrado |4 fora no contexto cultural aqui de Porto Alegre e do Rio Grande do Sul. Muitos
artistas dessa mostra séo referéncias mundiais, quer dizer, acho que ela também funcionou
didaticamente, ndo era s as escolhas de um curador, ela tinha um lado didatico muito

forte.

G. Vocé acha possivel pensar nas obras de arte e tecnologia dispostas entre trabalhos que
utilizam outros suportes, ndo concentradas em um mesmo lugar?

D. O meu posicionamento €: 0 quanto contemporanea é a arte contemporanea? Essa € a
pergunta que eu faria. Quando a gente fala em arte contemporanea ainda ha essa coisa do
gueto, de querer separar arte e tecnologia num so espaco. As vezes, acho que nio é uma
questdo conceitual, € uma questdo funcional. Para uma curadoria, para uma producéo, fica
mais facil concentrar toda a parte de arte e tecnologia num lugar, porque o técnico vem e
etc., mas isso ndao é uma atitude correta conceitualmente, porque se vocé trabalhar com
preceitos tematicos, poéticos, acho que as instalacdes deveriam estar em outros lugares,
ndo deveriam estar todas aqui no Gasdémetro, mesmo nessa quinta Bienal. Elas deveriam
estar junto com a arte contemporanea, porque chega de guetos. NGs temos que pensar que a
arte e tecnologia faz parte da vida, a sensibilidade contemporanea demanda tecnologia, a
vida do homem ¢ a partir das tecnologias. Entdo porque separar um quadro a 6leo de uma
instalag&o interativa?

Assim como o video hoje esta incorporado na arte contemporanea — e levou um tempo —,
acho que o que a gente faz hoje em arte interativa, com o tempo também, os curadores de
arte contemporénea vao fazer essa hibridizagdo misturando varios suportes, varias
linguagens. N&o interessa o suporte, a linguagem, 0 que interessa é a poética do artista, a

dimensdo conceitual do trabalho do artista, e ndo a linguagem técnica, se ndo vocé nédo
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poderia trabalhar com pintura a tempera no mesmo predio que tem pintura a 6leo. Ou seja,
ndo ha por que a tecnologia ficar separada.

O que talvez possa colaborar para que a arte tecnologia realmente esteja colocada € o
retorno do publico, o pablico é quem da a maior resposta. Lembro que o Fabio me dizia:
vocé ainda € o patinho feio, sera o cisne. E das 300 mil pessoas que visitaram a Bienal
naquela época, 150 mil estiveram no Gasémetro.

De fato, como as pessoas sao parte, elas estdo integradas no trabalho, e esta dentro do que
se fala hoje — as tecnologias estéo cada vez mais instauradas no nosso meio — as pessoas se
identificam muito com o trabalho. VVocé como estudiosa, vocés que tem uma cabeca fresca,
vao entender melhor na hora de fazer uma curadoria que ndo ha essas separacgdes, seria 0

mesmo que classificar arte em artes e oficios, uma classificagdo muito velha.

G. Vocé prefere participar de uma exposi¢do como artista ou como curadora?

D. Eu prefiro participar como artista. Porque esses grandes eventos tém essa fungéo
educativa. Quando eu vejo o publico envolvido, como nessa instalacdo que esta aqui na
Bienal de 2005, isso me deixa muito marcada, o fato de poder partilhar com eles 0 meu
pensamento, ver todo o envolvimento deles, acho que é uma oportunidade Unica. Prefiro
sempre ser artista, apesar de que a gente tem essa missdo dupla, de escrever textos tedricos,
fazer curadorias, participar de eventos de historia da arte. Acho que a historia da arte
precisa ser ensinada também incluindo a arte e tecnologia, e a gente sabe que as proprias
universidades ainda ndo tem um foco nesse campo.

Eu estou organizando uma publicacdo com textos seminais sobre essa questdo, com artigos
também de historiadores aqui do Brasil, como o Zanini, a Ana Tereza Fabris, historiadores
que tém uma postura realmente clara sobre o ensino e a arte e tecnologia. E outros autores

importantes ainda serdo convidados para fazer esse livro que, pretendo, venha para ajudar
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0 ensino da historia da arte incluindo as tecnologias. Vai ser um livro para as pessoas
andarem com ele, ndo vai ser um livro de prateleira.

Na realidade, o que a gente tem que ter presente é que ainda existe para nos, pessoas mais
velhas, o real e o virtual, mas se vocé pensar numa crianca que joga video game, assiste
televisdo, entra na internet, eles ndo tém mais uma nocdo do que é o real e do que é o
virtual. O virtual é uma outra realidade dentro da realidade, ndo existe mais a realidade e o
virtual. O virtual ja estd inserido dentro da realidade. 1sso a gente nota numa crianga
brincando, ela pega a boneca, mas vai no site da Barbie, pega o celular e joga. Entdo o
virtual faz parte do imaginario de uma crianca ou de um adolescente. Ou seja, a arte
tecnoldgica precisa realmente ser discutida como um capitulo da histéria da imagem, da
historia da arte contemporanea, pois é uma producdo que dialoga com uma sensibilidade
dessa época.

E ndo adianta querer atacar um processo de civilizacdo, de desenvolvimento tecnoldgico,
porque a histdria mostra que nunca nenhuma civilizagdo voltou para tras. As conquistas do
homem fazem parte da vida dele. Por que a arte ndo vai dialogar com esses avangos?

A gente vé até pelo video, a resposta que os artistas estdo dando hoje com o video, que ja
foi inserido no contexto da arte. Os artistas realmente tém uma capacidade de usar uma
tecnologia compreendendo a forca simbdlica dela, toda a capacidade sensorial que pode ser
ativada no outro, toda a for¢a sensorial de um trabalho, porque ele é capaz de perceber
essas mutacdes perceptivas, essa é a fungdo do artista. E num territério que € um territorio
da liberdade. O trabalho do artista € num limite, vamos dizer, de um outro mundo, de um
outro imaginario, e acho que, realmente, o artista estd dando uma resposta para as
tecnologias. Tanto é verdade que hoje os grandes centros de pesquisa contam com artistas,
a propria NASA, os institutos de biotecnologia... 0 artista esta trabalhando nos limites da

insercdo da arte na vida, que é aquilo que o Marcel Duchamp queria. Quer dizer, eu acho
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que os limites da arte na vida, com as tecnologias interativas, estdo realmente afirmados no
inicio do século XXI.

Porgque 0 homem hoje — eu digo isso no final de um livro — 0 homem existe na medida das
conexdes, vocé so existe na medida das suas conexdes. Ninguém mais existe sozinho, nés
vivemos num sentido de partilha, de mente global, entdo o artista tem a capacidade de
colocar o homem nesse circuito global de informagdo desenvolvendo um sistema de
biofeedback, onde um sinal do corpo seja mandado para um computador, que € uma
questdo que ja vem de muito tempo, ndo é de agora.

Falar das forgas naturais, falar dos fendmenos, isso o Leonardo Da Vinci, quando fazia 0s
desenhos, ja falava; era além daquela representacdo, ele estava falando das forgas vivas. O
Turner falava da dinamica, o Pussan falava do clima. Ou seja, essas questdes apareciam
nas representacdes como um desejo de capturar essas forcas do cosmos. A arte cinética
também, por exemplo, o le Parc, trabalhava com a luz, com a instabilidade, ele estava
trabalhando com o vento, o Soto, o de Maria, todos os artistas da arte cinética ja
apontavam o uso da técnica como forcas vivas incorporadas ao trabalho. E com o
computador isso ganha um limite muito maior. Por exemplo, vocé pode mandar um sinal
com o calor do seu corpo por um sensor, ou um sinal através dos seus batimentos cardiacos
falando com o virtual. Isso sdo licencas técnicas que ja foram abertas em outras épocas, e
que o artista incorpora dentro de uma licenca poética e cria um mundo que ndo é 0 mundo,
é um mundo imaginario. Entdo, acredito, algo muda para o historiador da arte. Indico até o
livro do Couchot, L’lart Numeérique. Nesse livro ele diz que, a partir da fotografia, a critica
de arte, a historia da arte, vai demandar do historiador ou do critico um determinado
entendimento da técnica para compreender se o artista soube utilizar apropriadamente esse
meio. Ja a pintura € assim, mas hoje vai demandar talvez um conhecimento maior — o que é

um frame, o que é um congelamento de imagem — para poder analisar o trabalho de um
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artista e contextualizar dentro da historia da arte, vendo como a técnica foi utilizada pelo
artista.

Al vocé extrapola a questdo da técnica, € a questdo da poética realmente que vai acionar
todo o sistema simbdlico, e o Couchot fala muito bem nisso. As trocas do publico, o
publico também ndo se depara mais com uma questdo hermenéutica de contemplacéo.
Quer dizer, a arte deixa de ser interpretacdo e metafora pura. A metafora existe, mas ja
existe toda uma questdo heuristica porque o participante de uma experiéncia, que entra
num sistema de feedback, de troca, vai agir e experimentar, que € uma questdo da
heuristica.

Ou seja, ndo é mais a pura interpretacdo; a interpretacdo se da simultdnea a um processo de
experimentacdo, de descoberta, de ensaio e erro, de primeira ideia, ‘o que eu vou fazer com
iss0?” Acho que estd havendo uma grande mudanca tanto na questdo do publico quanto da

criacdo e da critica.
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Elaine Tedesco

Elaine Tedesco
Cabines, 1999.

Elaine Tedesco (Porto Alegre, RS, 1963). Vive e trabalha em Porto Alegre.

Entrevista realizada em 05 de abril de 2005.

GABRIELA. Vocé participou da Il Bienal do Mercosul. Como foi o convite?

ELAINE. Fatos? A Leonor Amarante, curadora adjunta, foi ao meu atelier — ela ja tinha
visto o meu trabalho em S&o Paulo — e me fez uma entrevista bem extensa, onde eu pude
falar ndo s sobre o meu trabalho, mas apresentar trabalhos de varios outros artistas, que

depois vieram a participar dessa mesma exposicao.
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G. Nesse encontro vocé mostrou varias coisas, ou apenas aquilo que queria apresentar na
bienal?
E. Eu mostrei 0 que eu estava fazendo, ndo tinha a menor idéia do que eu queria apresentar

na Bienal.

G. Vocé ja estava fazendo as “Cabines”, que foram expostas na mostra?

E. N&o. Naquela época, eu ainda ndo tinha executado o projeto das “Cabines”. Ele estava
no papel, j& havia sido encaminhado para 0 FUMPROARTE®, mas o que eu mostrei para a
Leonor foram trabalhos mais relacionados ao sono, obras em tecido e que estavam
presentes na exposicdo “Sala da Insdnia”, que ocorreu em 1997. Sobre o projeto das

“Cabines” eu falei, mas ele ainda nao tinha sido realizado.

G. Como se definiu mostrar as “Cabines” na Bienal?

E. Em 1999, mesmo ano da segunda Bienal, eu executei o projeto das “Cabines” através do
financiamento do FUMPROARTE, mas, para a Bienal, eu tinha pensado em um outro
projeto. Esse trabalho que ndo foi realizado — e que inclusive estd descrito em uma
entrevista que a Paula Ramos fez comigo para a revista Aplauso — era uma caixa preta
peluda, que na verdade era a ampliacdo do espaco que existia embaixo da “Cabine
Escada”, uma das que eu mostrei no Mercado Publico. No entanto, esse projeto para a
Bienal ficou muito caro e ndo pdde ser realizado.

Bom, vejamos como eu cheguei na idéia de apresentar uma Cabine e as duas escadas...

A proposta de duas escadas em didlogo surgiu em 1997, quando eu realizei um trabalho

para o Espaco Urbano — Espaco Arte, que envolvia apenas uma escada. Naquela época, me

® Fundo Municipal de incentivo a projetos culturais
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ocorreu a ideia de criar uma situacdo que fosse um dialogo com duas escadas, porém nédo
para o espaco urbano.

Por outro lado, quando nédo deu para fazer a tal sala peluda, eu pensei 0 que seria esse
espaco da Bienal, e fiquei com vontade de mexer com a “Cabine”, mas com uma cama
dentro, pensando nessa idéia de um espaco de fuga. Todas as bienais tém muitos trabalhos,
sd0 muito cansativas, e eu parti da minha experiéncia como observadora, e pensei como
seria bom se tivesse um lugar para deitar, para descansar, na Bienal.

Entdo, foram esses dois caminhos cruzados: um retomando a idéia de fazer um lugar que
seria para o observador subir, e conversar com um outro também no topo de uma escada, e
essa idéia de ter um lugar de fuga.

Além disso, eu ndo queria um espaco de exposicao super arejado, com muito ar em torno
dos trabalhos, queria uma situacdo mais domeéstica. Ou seja, trabalhos grandes, mas sem
tanto espago-entre, o que poderia remeter a uma situagcdo mais intimista. Ao mesmo tempo
0s objetos dispostos no espago seriam uns trambolhos. Foi mais ou menos isso que eu

acabei pensando, quando ndo deu para fazer a sala peluda preta.

G. Vocé sabia que o seu trabalho estaria no Deprc?

E. Sim, sabia que ia ficar la. Isso desde o inicio, porque em uma ocasido a Leonor levou
alguns artistas para uma visita guiada a esse lugar. Fomos em um grande grupo conhecer o
espaco do Deprc, entdo dava para se ter uma idéia da situacdo diante da qual a gente iria
trabalhar. Dava para pensar o lugar, mas eu acabei preferindo pensar a situagdo de
exposicdo, e ndo o0 espaco arquitetobnico do Deprc, 0 que poderia ter sido um caminho
muito simples para mim, pois ja estava trabalhando com os préprios lugares, mas preferi

pensar a situacdo de exposicao.



156

G. E o curador geral, Fabio Magalhées?

E. O Fabio Magalhaes eu nem conheci.

G. Vocé acha que a Bienal transformou de alguma maneira o seu trabalho ou a sua relagédo
com o circuito de arte?

E. N&o. Ndo mudou absolutamente nada. Nem a relagdo com o meu trabalho, nem a
relagcdo com o circuito.

Tanto os meus projetos continuam andando por minha conta, ou através das associacoes
que eu faco com outros artistas, quanto a forma de financiar isso, tudo continua como
estava antes. Eu continuo precisando organizar os projetos para realizar os trabalhos, para
poder pagar o trabalho e poder pagar o meu caché. Isso continua igual.

Em relagdo ao trabalho em si, teve um fato ocorrido na Bienal que direcionou algumas
obras, isso sim. Uma das escadas, que era uma escada forrada com espuma acustica, foi
dilacerada. Ou seja, arrancaram pedacgos da espuma, e a sala teve que ficar fechada por
duas semanas, até que n6s pudéssemos fazer a restauracdo da escada que, obviamente, ndo
ficou igual ao que era antes. Quando a Bienal terminou e essas pecgas voltaram para o meu
atelier, a primeira coisa que pensei foi que eu nao iria ficar com essa peca, iria leva-la para
a paisagem.

Nesse sentido sim, houve uma reacdo minha a partir da reacdo dos observadores, das
pessoas que usaram e arrancaram partes do trabalho. Eu pensei no que fazer com isso, 0
qué fazer com essa marca, porque eu fiquei o tempo inteiro lembrando dessa situacao, de
que tu fazes um trabalho que € para usar, e como € isso? Tanto que eu fui rever as cartas da
Lygia Clark e do Hélio Oiticica muitas vezes, para pensar como o0 artista se coloca nessas

situacOes e o que se faz com isso.
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Eu acabei levando essa escada para uma paisagem para fazer algumas fotos, em Arambaré.
Foi bem engracado, pois nés chegamos nessa praia, que é praticamente deserta, e deixamos
a escada na areia para voltar no dia seguinte e fazer as fotos no amanhecer. E quem disse
que no amanhecer a escada ainda estava la! Ela ndo conseguiu ficar 24 horas em um lugar
deserto, alguém levou. Isso foi muito legal, porque eu ndo pensei que alguém fosse levar.
Essa escada é um trambolho, tem que botar no minimo em um caminh&o pequeno para
transportar, tem que ter pelo menos duas pessoas para carregar, e alguém se deu ao
trabalho de levar a escada embora, e eu achei isso bacana. Espero que tenha feito um bom
uso. Isso tudo foi interessante, porque a partir dali eu fiz varios trabalhos na paisagem, em
espacos abertos, ndo sO na paisagem, mas na cidade também, e acho que isso foi uma

reacao a essa situacao ocorrida na Bienal.

G. Em relagdo ao circuito de arte de Porto Alegre, vocé acha que essa Bienal altera ou
pode alterar alguma coisa?

E. A impressdo que eu tenho do que vem ocorrendo é a seguinte: os governos ficam dois
anos sem fazer nada no circuito das artes, ndo acontece nada, com excecdo do Festival de
Inverno do Atelier Livre. E ai acontece a Bienal e eles acham que estdo fazendo muita
coisa.

Entdo, por um lado ha uma movimentacdo 6tima, de pessoas de fora, de outros artistas, de
artistas jovens trabalhando como monitores, a Bienal emprega muita gente, enfim, é algo
bacana. Por outro lado, eu ndo sei exatamente como acontece, mas parece que a Bienal é o
suficiente e ndo é. O circuito local, que antes tinha uma certa estrutura de encadeamento,
onde a gente sabia quais eram 0S espagos para 0s artistas jovens, 0s espagos para os artistas

de meio de carreira, quais eram o0s espagos museoldgicos, esta parado.
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Essas coisas, eu tenho a impresséo, tiveram um certo funcionamento nos anos 1980. E por
coincidéncia — ou ndo — desde o surgimento da Bienal, esses espacos publicos estdo

completamente desarticulados. Nao acontece nada além da Bienal.

G. Entéo vocé acha que a Bienal alterou um circuito local para pior?

E. No sentido de continuidade eu acho que sim. N&o h&a um programa de continuidade, e
isso até ndo é uma responsabilidade da Fundagdo Bienal, mas eu acho que os governos, de
uma certa maneira, se desobrigaram de manter esse circuito ativo, eles acham que ja estdo

fazendo muita coisa dando incentivos para a Bienal e isso ndo é muita coisa, é pouco.

G. Por que participar de uma bienal?

E. Eu continuo me perguntando isso, por qué? E como participar? Tanto o porqué e o
como, e 0 qué a gente aceita. Eu ndo penso nisso de uma maneira simples, sempre entro em
conflito.

Podemos pensar na situacdo de vitrine, que toda bienal representa. Ao participar de uma
bienal, o seu trabalho vai estar em um espaco super estruturado, com uma mega midia em
cima, milhares de pessoas vao visitar o seu trabalho — ele vai poder ser destruido, sim; o
trabalho vai poder n&o ser visto, sim; vocé vai receber por isso, ndo.

Entdo, é uma situacdo conflituosa, eu ndo participo pensando s6 ‘ah, que bom’. Eu
participo pensando ‘que bom que tem a possibilidade de mais um trabalho ser realizado,
mas que porcaria que esse trabalho ndo é remunerado, que diabo de Bienal é essa onde os
artistas ndo recebem caché?’.

Todo mundo ganha para trabalhar na Bienal, menos o artista. Entdo, ainda ha uma tradi¢cdo
de que o artista vai ganhar a vitrine, de que o seu trabalho vai custar mais caro nas galerias

depois da Bienal, e por isso ndo se paga o artista. Mas quem é que vende? Que galeria é
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essa? Que lugar € esse? Porque em Porto Alegre ndo ha um circuito comercial que sustente

o trabalho dos artistas.

G. E mais pela oportunidade de mostrar o trabalho...

E. E, fica sendo simplesmente pela oportunidade de mostrar o trabalho, de fazer um
trabalho que tu ndo tinhas feito antes, de pensar uma determinada situagdo. Porque é uma
oportunidade também de se pensar a propria situacdo de exposicdo da Bienal. De se
colocar nisso e poder pensar sobre isso. Se eu ndo tivesse participado, o conflito ndo teria
existido e eu também ndo poderia pensar sobre isso. E uma experiéncia importante sim,
mas eu continuo achando um absurdo que os artistas ndo recebam caché para participar de

uma bienal.

G. Mas o trabalho em si é financiado.

E. Sim, o custo é pago, mas isso também dentro de um limite. Mas e ai? E trabalho! Eu
acho que nds estamos ainda dentro dessa tradicdo que comegou l& com esses saldes do
século XVIII, onde a questdo central era ser uma vitrine para os artistas. Porque, em tese, é
exatamente isso que ocorre. Vocé participa de uma bienal, isso faz um upgrade no seu
curriculo, ou seja, o0 seu trabalho vai custar mais caro. Mas vocé vai vender? Aonde, com
que galeria? Acho que sdo uma série de perguntas que tém, muitas vezes, uma resposta
clara: para quem néo trabalha com galeria, quem ndo vive nesse circuito comercial, néo
ocorre nada. Na verdade, a gente simplesmente deixa de receber para fazer um trabalho, e
isso € um absurdo, porque todo mundo envolvido em uma bienal recebe, menos o artista.

E claro que cada um vai pensar nas suas estratégias, de como sustentar essa profissdo até

que chegue o pagamento do trabalho. Porque existe toda uma pré-producdo, que séo
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telefonemas, deslocamentos de carro, e nada disso conta, mas € uma producao que a gente
fica fazendo durante meses. Quer dizer, quem faz projeto, que € na verdade como eu
sustento 0 meu trabalho, sabe quanto isso custa. Sabe que ndo é simplesmente fazer um
projeto no papel e montar o trabalho. Essa é uma situacdo que eu espero que mude.

N&o sei quando e nem se realmente vai mudar um dia, porque no resto do circuito funciona
um pouco assim também. Existem exposi¢Ges para as quais os artistas recebem caché, e
outras para as quais os artistas ndo recebem caché. Ndo ha exatamente uma regra, vai
depender de quem esta fazendo a exposicdo, de como essas pessoas pensam esse mérito.

E é dificil, como vocé vai dizer: ‘ndo, eu ndo vou participar da Bienal porque ndo vao me
pagar’. Eu espero ficar um pouquinho mais velha e poder dizer ndo, eu ndo quero, sem

caché eu nio participo! E o fim da picada.

G. O que aconteceu com os outros objetos que vocé apresentou na Bienal?

E. A estrutura da cabine eu usei mais algumas vezes, sempre modificando. A cabine com a
cama era uma “Cabine” para a Bienal. Eu s faria de novo se me pagassem, se quisessem
comprar. E ai teria que pensar em um preco para essa situacdo de refazer, porque seria
outra coisa. Eu achei que o trabalho apresentado na Bienal tinha que ser destruido, ndo
podia continuar existindo. Até porque era uma situacdo de pensar o espaco da Bienal, era
uma idéia de brecha entre a exposicao.

Entdo foi tudo desmontado, ndo existe mais nada.

G. Vocé espera alguma coisa da Bienal do Mercosul, como instituicdo?
E. Acho que a Bienal tinha que ter um programa de atualiza¢do constante para professores,
tanto da rede publica quanto da rede privada. Imagine o resultado disso em um periodo de

seis anos, ou seja, de trés Bienais. Na verdade, um aluno que est4 na primeira série ja vai
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estar na sexta série. O modo como isso vai se propagar e realmente vai interferir na
formacdo de publico é evidente. Digamos que cem professores facam esse curso. Cada
professor de arte atua no minimo em duas escolas, é provavel que cada um desses
professores tenha uma média de duzentos alunos, a formacgdo de publico seria em
progressdo geométrica. E uma quest&o de pensar isso.

Ou seja, existe uma situacdo problema. E se existe um problema ha uma justificativa para
um projeto. Ha uma lacuna ai que pode ser ocupada. A Bienal pode tomar a dianteira disso.
Talvez ela pudesse assumir a coordenacao disso, e ter parcerias com outras instituicoes, e
ai ter um programa de formacéo continuada de professores de arte. Seria barbaro.

A Bienal é importante, a gente vé o resultado nos alunos que ja viram varias Bienais. Mas,
para que esses resultados sejam efetivos, ndo sejam apenas um ver como de parque de
diversdes, tem que ter algo mais, se ndo fica s6 no ver, ver. Como € que Se pensa isso que
se esta vendo na Bienal?

Acho que se a gente realmente formar publico, a gente vai ter esse publico tanto no sentido
de pessoas que gostem de ver, como ha uma possibilidade de um crescimento, de uma
expansao das poéticas e das praticas artisticas. H4 uma possibilidade de a gente ter um
mercado daqui alguns anos, pois vao ter pessoas interessadas e pessoas sabendo que arte
também é negdcio, que arte também é dinheiro.

Na verdade, isso que eu estou falando ndo é nenhuma idéia nova, € uma idéia que ja
aconteceu em outros lugares, de como formar publico, de como fazer uma atuagdo
constante de uma institui¢do desse tipo.

Porém, isso ndo supre a falta de responsabilidade que o Estado e a Prefeitura ttm com os
Seus espacos institucionais.

Da bienal? O que esperar dela? Que ela seja bacana, que ela se consolide e deixe de ser

local. Que ela deixe de ser geografica, porque esse limite econdémico-geogréfico € quase
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anacrénico. Como pensar em uma Bienal do Mercosul? Por que ndo uma Bienal
Internacional, onde possa ter artistas da Africa, pessoas de outras partes do mundo, porque
esse limite, em relacédo a arte, ndo faz sentido. Esse limite é um limite econdmico.

Claro que a gente sabe que 0s empresarios que pensaram, que conceberam o evento,
tinham os seus interesses econdmicos, mas eu acho que estd na hora de extrapolar esse
limite, até porque culturalmente isso ndo tem sentido. N&s s6 temos a ganhar, Porto Alegre
sO tem a ganhar ao se tornar uma Bienal Internacional. Ja que é em Porto Alegre mesmo,

que seja Bienal Internacional de Porto Alegre.
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Elida Tessler

Elida Tessler
Doador, 1999.

Elida Tessler (Porto Alegre, RS, 1961). Vive e trabalha em Porto Alegre.

Entrevista realizada em 13 de junho de 2005.

GABRIELA. Vocé participou da Il Bienal do Mercosul. Como foi o convite?

ELIDA. Otimo que seja essa a primeira pergunta porque me faz rememorar o processo da
curadoria. Em primeiro lugar, nos (eu e o Jailton) recebemos aqui no Torredo a visita da
Leonor Amarante — quem eu imaginava que era a curadora, porque somente depois soube

que ela era a curadora adjunta.
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Para mim, foi importante que esta visita tenha sido aqui, que ela tenha conhecido esse
contexto que vai além de um atelier de dois artistas, que € um projeto que também envolve
uma reflexdo em torno das questdes da arte contemporanea. E que eu pudesse, ja naquele
momento, ter dito e demonstrado de alguma forma que eu ndo separo o meu trabalho
pessoal do projeto mais amplo do Torredo. Ent&o, essa foi a visita da curadoria.

Depois disso fiquei pensando, mas quando veio o convite? Lembrei que ndo houve um
convite de fato. Houve o0 meu conhecimento de que eu estaria incluida na lista dos artistas
gauchos da Bienal do Mercosul.

E como? Talvez eu possa responder a partir de uma bonita metafora inclusive, daquilo que
eu imagino que seja uma proposta de bienal nos moldes que elas séo e que acontecem. Eu
estava participando em Sao Paulo de uma exposic¢éo chamada “Territério Expandido”, com
curadoria da Angélica de Morais. Era 0 més de maio de 1999 e, pela primeira vez, eu
mostrava um trabalho em S&o Paulo. Lembro de estar com a familia, passeando pela Av.
Paulista, onde decidimos comprar uma Zero Hora. Ao abrir o jornal, nos deparamos com a
foto do trabalho dos ““Parénteses” do Heélio Fervenza (me senti entre parénteses) e, ao lado
da fotografia, estava a lista dos artistas selecionados para a Il Bienal do Mercosul.

Para mim, este foi o convite, porque de Sdo Paulo — para ti ver que o territorio € bastante
expandido — eu estaria pegando um avido para a Noruega, onde participava da exposi¢do
“Calming the Clouds”. Fiquei com esta sensacdo de estar indo para longe, de um territério
para outro, pensando nesse convite ndo-convite, nessa inser¢cdo, vamos dizer assim, de

estar incluida numa lista.

G. O trabalho que vocé apresentou na Bienal ja existia?
E. Ndo, o trabalho ndo existia, e a resposta que eu tenho a te dar sobre qual ¢ a minha

relacdo com a Bienal do Mercosul, € que eu tenho uma relacdo afetiva com essa segunda
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Bienal, porque ela me fez realizar o trabalho “Doador”. Quando eu soube da minha
participacdo na Bienal, eu ndo tinha nada pré-estabelecido. E claro que eu tinha uma
pesquisa em desenvolvimento que continua até hoje, chamada “Falas Inacabadas”. Eu
sabia que o0 que eu viesse a fazer levaria em consideragdo a passagem do tempo, suas
marcas, e incluiria objetos do cotidiano, pois essas séo as “Falas Inacabadas”. O que existia

naquele momento eram algumas anotac6es sobre essa questdo da dor.

G. Quando surgiu essa idéia de lidar com a dor?

E. A dor, como idéia de trabalho, surgiu em uma Bienal de Séo Paulo. Eu estava visitando
a bienal de 1998 e vi uma video-instalagdo da dupla Walter e Dias™, sobre zeladores de
prédio. Naquela ocasido chamou-me muito a atencéo a nossa entrada no trabalho, visto que
tinha algo de interfone, tinha algo de um elevador, tinha a figura do zelador, e lembro de
estar vendo o video com a sonoridade mental das palavras acompanhando esse movimento
da cena, e quase como algo compulsivo, uma enxurrada de outras palavras vinham-me em
mente, designando coisas, com a intuicdo de que outras coisas tém dor. Foi, de fato, uma
anotacdo de caderno.

Apos ter visto esse trabalho, resolvi ligar para Porto Alegre, para perguntar pela minha
mée. Falei com o meu irméo, que contou-me que ela estava com muita dor em decorréncia
da metastase nos 0ssos, gerando uma fratura em uma das vértebras. Além de tentar
amenizar a dor, meu irméo declarou que nada mais havia a fazer. Foi quando decidi fazer
alguma coisa.

Nessa mesma bienal, vi um trabalho de um casal de artistas alemées, Michéle e Mischa
Kuball, que me impressionou bastante. Tratava-se de uma mesa enorme cheia de

luminérias, abajures, lamparinas, dos mais diferentes tipos. Bonito de ver, mas o trabalho
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ultrapassa esse bonito de ver. Ao ler o texto que acompanhava a exposicao, fiquei sabendo
que aquela obra foi resultado de muitas visitas, isto €, os artistas visitavam as pessoas em
suas moradias, das mais diversas classes sociais, e ofereciam trocar uma luminéria por
outra. Desta forma, configurou-se um trabalho com essa cumplicidade de quem da alguma
coisa. Naquele caso era uma troca.

Eu devo ter ficado com essas duas marcas de uma mesma visita a Bienal de S&o Paulo,
naquele momento, obviamente, ndo pensando na configuracdo do trabalho, muito menos

em um convite para a Bienal do Mercosul.

G. E quando o “Doador” surgiu mesmo, quando vocé juntou as coisas?

E. Depois que cheguei da Noruega, sentia-me ainda longe. E bastante ocupada, tentando
recuperar algo do tempo de auséncia na Universidade, na familia, no proprio Torredo. Tu
sabes que a partir dai os tempos comegam a ficar curtos. Sempre achei que esse convite da
Bienal veio com um prazo muito curto para o artista elaborar o trabalho. Sei que isso
acontece, mas para a dimensdo do evento, um convite realizado em maio para o trabalho
estar pronto em outubro € realmente pouco tempo. Enfim, eu juntei essas id€ias, de insistir
com o sufixo dor, algo ali de uma dor latente e sonora mesmo, da palavra, e com a
implicacdo de outras pessoas no processo de criacéo.

E engracado tu me evocares a questdo do convite para a participacdo na Il Bienal do
Mercosul, porque a carta que eu elaborei dando inicio ao trabalho, comecava da seguinte
forma: “A convite da organizacdo da Bienal do Mercosul, estou preparando um trabalho.
Para que eu possa efetivar 0 meu projeto, gostaria de pedir-lhe uma doagéo. Solicito a
doacdo de um objeto de sua livre escolha, desde que a palavra que o designa tenha a

terminacdo DOR...”

™ Mauricio Dias e Walter Riedweg.
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A carta explica o processo, e 0 meu trabalho se fez dessa maneira.

A nocdo de convite que tu trazes como uma primeira pergunta para mim é bastante
relevante, tanto por essa relacdo de um convite a distancia, quanto pela minha decisdo de
incorporar a nogédo de convite na elaboracdo de um trabalho que, sem isso, ndo poderia se
constituir. Eu tinha clareza absoluta de que eu poderia receber cinco objetos, poderia
receber um, ou ainda mil. Na verdade foram 270 objetos, mas depois que eu defini que eu
enviaria uma carta pedindo a doacdo, o trabalho ja estava feito. Se eu recebesse apenas um
objeto, este teria que ser muito bem apresentado, a id€ia era essa.

Esse trabalho teve uma boa acolhida por parte da Bienal. Apesar de néo ter podido estar
presente na primeira reunido, pude escolher o espago que julguei ser adequado, e ainda
pedi que a producédo se responsabilizasse em reproduzir, em suas medidas e material, um
lugar especifico, que é esse corredor que liga dois apartamentos no prédio onde moro. Nao
que esse corredor tenha sido uma doagao da bienal, nio se trata disso. E a producéo de um
trabalho de uma instituicdo que se prop0e a realizar a Bienal. Quer dizer, era 0 minimo que
se podia fazer, mas houve disponibilidade, e acho que isso também configurou a

possibilidade do trabalho.

G. Vocé acha que a Bienal transformou de alguma maneira o seu trabalho ou a sua relagédo
com um circuito de arte?

E. O que seré que pode interferir num processo como este? Nao vou saber te responder de
maneira objetiva. Como eu te falei, tenho relagdes afetivas com essa Bienal, assim como
tenho relacOes afetivas com outros espagos como o Torredo e a Universidade onde eu
trabalho.

O que eu posso te dizer é que, da 1° para a 2%, nos tinhamos muitas expectativas em relaco

ao o que seria essa Il Bienal do Mercosul. Havia um certo descrédito inicial, porque
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percebiamos a pretensdo de querer, de saida, ser um ‘grande evento’. E certo que contou
com muitos pontos a seu favor, trazendo espacos novos para apresentacdo de exposigoes
em Porto Alegre, como os depoésitos do DC Navegantes. O problema era que a Bienal ja
iniciava de uma maneira muito a moda antiga, reproduzindo velhos modelos de eventos
deste tipo, como a Bienal de Veneza, a de Sdo Paulo, a prépria Documenta, que também
ocupa multiplos espacos em Kassel. A segunda Benal criou novas expectativas. A minha
era de que esse evento tomasse o folego que ele merecia ter, sem ambigdes outras que néo
a de um maior intercadmbio entre produgdes de artistas de parte da América Latina. Ainda
ndo tenho clara a razdo de determinar que a Bienal € do Mercosul, e ndo da América
Latina.

Voltando a tua questdo: eu ndo posso considerar que foi esse trabalho ou esta participacdo
na Bienal que colocou, vamos dizer assim, uma outra mola no meu trabalho, porque muitos
fatores aconteceram juntos.

E importante dizer que o Torredo, além de ser atelier, € um lugar de encontros, conversas,
atividades. O contato que a gente tem aqui certamente é ampliado, vou dizer assim, no
periodo de Bienal. Especificamente na segunda, tive a oportunidade de conhecer mais
artistas de outros lugares. Estes, muitas vezes, vém ao Torredo, sendo que alguns chegam a
estabelecer uma relacdo mais proxima. Tudo isso traz para o trabalho uma experiéncia que
ele ndo teria em outro contexto, que € o da interlocucao.

Nesse periodo da Bienal temos um contato diario com artistas, com um publico bem
diferente do que vai em uma exposi¢do num outro espago, e eu me coloquei bastante
disponivel para isso. Gostava de estar nos ambientes da Bienal, de ficar tomando café na
beira do rio, queria usufruir daquele espaco e fico feliz por isso, ja que ele ndo é mais o

mesmo e todo mundo sabe.
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Entdo, creio que vou ser mais positiva do que negativa nesse sentido. Acho que a
participagdo na Bienal do Mercosul, nesse contexto, trouxe maiores possibilidades de
interlocucdo. Agora, em relacdo ao meu trabalho especificamente, me parece que ele esta
continuando uma fala inacabada, continua fazendo o que ele sempre fez.

Toda a resposta que tive, durante o periodo de apresentacdo, foi muito positiva para mim,
tanto é que pessoas de outras regides do Brasil que estiveram nessa Bienal, lembraram do
trabalho em contextos bastante diferentes e distantes de Porto Alegre, e convidaram o
trabalho — ndo a mim — a participar de outras exposi¢ées. Eu ndo posso retirar isso como
um valor da Bienal, ndo posso retirar esse fato do contexto para onde o trabalho foi feito e
apresentado.

Hoje o trabalho faz parte do acervo do MAM de Sao Paulo, e acredito que seja

consequéncia de ter sido visto aqui.

G. Por que participar de uma bienal?

E. Poderiamos omitir a palavra “bienal” e pensar: “por que participar”? Porque isso é da
vida! Assim que tu te colocas em um campo de trabalho como este, por principio, tu
participas. Entdo eu aceitei, e aceitei com entusiasmo, querendo colocar um pouco do meu
tom, da minha voz, do que eu acredito que possa ser um trabalho em arte contemporanea,
num contexto de Porto Alegre. Todo 0 meu sim possivel vai nessa direcao.

Raramente eu recuso um convite para participar de uma exposicdo, seja bienal ou ndo,
salvo se percebo que ndo ha uma curadoria responsavel e se ndo ha meio de garantir a
producéo do trabalho. Isso falando de eventos maiores, porque para 0S menores, muitas
vezes, nés mesmos responsabilizamo-nos, como uma aposta no acontecimento, quando a
gente sabe que dali segue o trem, e € com aquelas pessoas que a gente quer estar, quer

viajar junto.
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Nesse caso da Bienal, acho que eu fui muito nessa direcdo, de estar acreditando, apesar de
ndo conhecer muito bem os rumos da curadoria. Talvez a minha relagdo ndo tenha sido
diretamente por acreditar numa curadoria responsavel, e que tivesse condi¢des de trabalho,

mas por ser Porto Alegre, ter essa oportunidade de criar novas interlocugoes.

G. Vocé conheceu o Fabio Magalhaes?
E. Eu ndo tive nenhum contato com o curador, s6 com a curadora adjunta que para mim
acabou ocupando o lugar do curador. Meu contato com o Fabio Magalhédes deu-se apenas

formalmente, no momento da abertura do evento.

G. Vocé acha que essa Bienal alterou ou pode alterar alguma coisa em relagdo ao circuito
de arte de Porto Alegre e do Rio Grande do Sul?

E. Posso falar mais do desejo? Eu desejaria que sim, que alterasse em muito. Por isso que,
talvez, 0 mais importante para mim seja esse espaco de convivio ampliado. Esse espacgo de
transito entre trabalhos, entre artistas, conversas que possam se estabelecer diante de uma
proposicao em arte contemporanea. Agora, tu falas em circuito... Este é o problema, qual é
0 circuito? Tenho pensado sobre isso, até por estar viajando um pouco mais, vendo como
as coisas funcionam fora daqui, e a tecla é sempre a mesma. Quando perguntam sobre as
galerias de arte em Porto Alegre a gente fica até constrangido.

Acabo pensando, mas a gente quer — sim ou ndo — mais galerias? Para qué? Que tipo de
galeria? Penso que se a Bienal tivesse que alterar algo do circuito, esta melhoria deveria
concentrar-se tanto na qualidade dos espagos de exposi¢des, nos meios de manter essa
qualidade, e ainda investir muito na formacdo de quem atua nestes espacos.

Fico pensando no contexto maior da cidade, na possibilidade de maiores interlocucdes, ha

mais publico para a arte? N&o sei te responder, ndo percebo.
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Existe maior investimento na imprensa de textos criticos? Nao, acho que nao.

Entdo, a Bienal amplia pensamentos, amplia consideracfes? O que é favoravel ao circuito?
O que torna viavel, melhor do que circuito, o fluxo? Para que o fluxo ndo seja tdo
estancado, onde o artista produz aqui, o trabalho vai e volta feito um bumerangue. Na
minha opinido esse circuito néo foi alterado.

Ha ainda outra questdo a ser colocada e que toca os espacos institucionais de arte em Porto
Alegre. Como a cidade € a sede de uma bienal chamada Bienal do Mercosul, acho que ela
merecia ter atencdo especial e especifica para esses espacos, e 0 que a gente vé ao longo do
tempo? E a Casa de Cultura Mario Quintana em evidente estado de decadéncia, a comegar
pelo seu aspecto fisico. E o Santander Cultural que comegou com um folego e com idéias
realmente voltadas a proposi¢cOes em arte contemporénea e que acaba sendo absorvido
como espaco de recepcdo de exposicdes. O que mais? O MARGS, que na 1% e 2% Bienais
recebeu apoio para uma recomposicéo estrutural do espaco, mas ndo uma reestruturacéo de

proposi¢des continuadas. Entdo, se € esse o circuito, acho que ele estd deixando a desejar.

G. Vocé espera alguma coisa da Bienal do Mercosul como instituigdo?

E. Espero, porque se eu ndo esperasse seria triste demais. Ainda temos que considerar que
€ uma conquista, que a realizacdo continuada de um evento possa sedimentar alguns
valores em relacdo a arte contemporanea. Minha expectativa é que, a partir de uma
curadoria responsavel, haja uma proposicdo mais enfatica em relagdo a arte
contemporanea, que esta pensando espagos.

Da Fundacdo Bienal, a minha expectativa é que ela invista ndo somente no evento em si.
Que os trabalhos possam ser apresentados com qualidade, e que a orientacdo para o
publico se desligue um pouco da contabilidade de visitantes. Que ofereca aos artistas as

melhores possibilidades de realizagéo, de ndo facilitar no sentido de custos de producéo, ou
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de trabalhos prontos em detrimento a trabalhos realizados especificamente para a Bienal e
que, terminado o evento, se continue a investir nos pensamentos decorrentes disso, que
talvez tu tenhas chamado de circulagéo. (...)

Entdo, qual é a expectativa minima que eu posso ter? Resposta, ndo siléncio, nao
amortecimento das idéias. Que a Bienal, antes de se configurar como um evento, possa ser
considerada um acontecimento. Um gerador de indagac6es que nos fortaleca, no sentido de
nos mover das resignacgdes diarias.

Por exemplo, acho que tem algo que deixamos passar e faz parte justamente dessa Bienal
de 1999: o incéndio criminoso no galpdo do cais do porto. Se cada um de nos tivesse
tomado a responsabilidade de levar adiante a apuragdo dos fatos, ou de buscar quais 0s
interesses estavam em jogo... se o incéndio foi criminoso, ndo se tem certeza, mas
certamente criamos um espaco de ficcdo que, a mim, atrapalha. Ali acho que resvalamos,
no sentido de poder fazer valer todas as proposi¢cdes que foram colocadas como proposta
de exposi¢do. Lembro do trabalho do artista colombiano Guillermo Quintero Rojas, que
era um grande muro de fumo, um incendidrio em potencial. Eu lembro desse artista
realizando com muito esforco essa espécie de muro. Se cada um de nos tivesse colocado
esse esforco no depois e ndo s6 no durante, talvez a gente tivesse ali mesmo um efeito da
bienal ter acontecido naquele espaco, de estar valorizando aquele lugar que todo mundo
chamava de “Galpé&o das Tesouras”, com o orgulho de ter este espago bonito na cidade, e
que dias depois ndo existia mais, tornara-se cinzas. Primeiro fogo, depois cinzas. (...)
Parece que estou falando somente por metaforas, mas € isso: a expectativa que eu tenho é
que essa mobilizacdo latente que ja existe em cada um de nds possa se fazer presente ao

final da exposicéo.
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Felix Bressan

Felix Bressan
Armadilha, 2001

Félix Bressan (Caxias do Sul, RS, 1964). Vive e trabalha em Porto Alegre.

Entrevista realizada em 22 de abril de 2005.
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GABRIELA: Vocé participou das trés primeiras Bienais do Mercosul. Como foram os
convites, houve diferencas entre eles?

FELIX: Na | Bienal o curador Frederico Moraes visitou 0 meu atelier. Na 1l Bienal a
Leonor Amarante visitou 0 meu atelier para ver trabalhos e sugeriu que eu fizesse uma
obra de grande porte, mas isso acabou ndo acontecendo.

E na terceira ndo teve visita, eles ja conheciam o meu trabalho, além disso, eram o0s

mesmos curadores.

G. Como foram definidos os trabalhos que vocé apresentou nas trés edi¢cdes da mostra?

F. Na | Bienal houve essa visita, apesar de o curador ja conhecer o meu trabalho através de
algumas exposic¢des que eu fiz em Sdo Paulo. Entdo esse encontro foi mais para mostrar o
que eu tinha, as pecas que estavam no meu atelier. Eu ndo fiz nada de especial para a
Bienal, era como se fosse uma exposi¢édo individual. Nessa ocasido eu expus umas cinco
ou seis pegas, mas eram obras que j& estavam prontas, nao foram feitas para a Bienal.

Na Il Bienal, me fizeram um convite para realizar uma obra especial, um trabalho publico,
sO que ai ndo se conseguiu verba e essa peca acabou ndo saindo. Eu acabei mostrando duas
outras pecas que ndo foram exatamente realizadas para a Bienal. Uma foi feita

especialmente e a outra eu terminei para a Bienal.

G. Qual delas foi feita especificamente para esta Il Bienal?

F. Na realidade, a das picaretas era um trabalho que eu ja tinha feito umas sete ou oito
pecas daquelas. Como eu ndo ia mais fazer uma obra externa grande, que era a primeira
proposta da Bienal, resolvi encher uma sala com aquilo, entdo foi uma continuagdo da

obra. E a outra era um projeto que ja existia, mas ainda nédo tinha sido realizado. Eu ndo fiz
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esse projeto pensando na Bienal, mas como era de grande porte, ele ainda ndo tinha saido

do papel.

G. De certa forma, a Bienal viabilizou que esse trabalho fosse executado.
F. E, nessa edicdo da mostra eles deram uma verba, pequena, mas deram. Eu nem soube

aproveitar toda a verba, pois néo tinha nota fiscal de todo material.

G. E o trabalho da Il Bienal, que era a intervencdo na orla do Rio Guaiba?
F. Na Il Bienal teve um convite para fazer a pe¢a publica, mas a bienal ndo entrou com

nada de dinheiro, eu consegui o patrocinio e realizei a obra.

G. O que aconteceu com esse trabalho?

F. Era um trabalho excelente, mas néo estava previsto ficar em area publica. Uma pena.

Na realidade, alguns daqueles ‘bracos’ eu ja tinha feito com outros objetivos, e ali eu fiz
mais dessas pec¢as e montei naquela configuracdo. Mas como eu ja tinha pensado naqueles
objetos em outras situacOes, acabei fazendo outros trabalhos com aquela obra. Eu tenho
uns aqui, outros estdo em Sao Paulo, alguns foram doados para 0 MARGS, ndo por mim,

alguém financiou a doagdo e doou por meu intermédio.

G. Vocé chegou a expor novamente os trabalhos da | e da Il Bienais?
F. Os trabalhos da | Bienal foram expostos novamente, mas ndo por causa da Bienal. Acho

que eu ainda tenho um deles. O restante foi vendido.

G. Vocé acha que a Bienal transformou de alguma maneira o seu trabalho ou a sua relagédo

com um circuito de arte?
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F. Em termos de importancia no circuito de arte, como eu ja estava expondo em Sao Paulo
e no Rio de Janeiro e até em galeria comercial, em principio eu ndo senti muita influéncia
da Bienal em si, diretamente. Como por exemplo, alguém que tenha visto 0 meu trabalho
nesta Bienal e levado para outro lugar. Alias, eu acho que o pessoal do centro do pais nem
d& muito valor para essa Bienal, eles nem consideram muito esse evento. Quando eu
exponho alguma coisa la ninguém fala nessa bienal, ou que viu 0 meu trabalho na Bienal
do Mercosul.

Em principio, 0 que eu acho que essa Bienal gerou para mim é um certo prestigio por eu
ter participado das trés primeiras. Mas eu nunca vi uma relagéo direta, de ter conseguido

alguma coisa por causa da Bienal, talvez por eu ja expor em Sao Paulo.

G. O fato de voce ter participado das trés primeiras Bienais é algo que chama a atencdo. A
que vocé atribui esse fato?

F. E, chama a atenc&o. A principio eu ndo atribuo a nada de especial, a ndo ser a qualidade
do trabalho.

Na | Bienal o curador possivelmente conhecia o meu trabalho de outras exposigdes. Na I,
que eu saiba, foi visita dos curadores a exposi¢des em Sdo Paulo e no Rio de Janeiro, e a
propria | Bienal, onde devem ter achado interessante o trabalho. E na Il eram 0s mesmos
curadores da II.

Acontece o seguinte, na Il Bienal — isso nunca me disseram mas eu desconfio — antes da
Bienal ocorrer, eu havia feito um trabalho de cenografia para o grupo de teatro Falus e
Stercus, no Hospital Psiquidtrico Sdo Pedro, e o0s curadores viram esse espetaculo.
Inclusive eu encontrei a Leonor Amarante numa apresentacdo do grupo. Ou seja, mesmo
que eu nao participasse como artista plastico, estaria participando como cendgrafo, pois o

grupo participou da Bienal. Era um trabalho que ocupava toda uma parte do hospital, que
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inclusive foi utilizada pela bienal depois. O grupo Falus e Stercus participou desta Bienal

na parte de performances, que era toda nesse hospital.

G. Por que participar de uma bienal?

F. Bom, acho que eu jamais recusaria participar. Sem duvida é um evento significativo,
vém curadores, um monte de gente vai ver o teu trabalho. Em principio, tudo isso deve ser
bom, entdo a gente participa. A Bienal € uma das exposi¢des mais importantes aqui do sul.
N&o haveria muito sentido ser convidado e ndo participar.

O que eu fico chateado é que, por exemplo, tem esses novos curadores (da IV e V Bienais)
e eles nem vieram visitar 0 meu atelier, mesmo eu participando de eventos fora daqui, em
Sdo Paulo. Até pela minha experiéncia nas outras Bienais. Entdo, ndo me parece que essas
pessoas acompanhem o trabalho do artista, talvez pelo jornal, mas ndo acompanham

realmente os artistas, o que eles estdo fazendo.

G. Em relagéo ao circuito de arte de Porto Alegre ou do Rio Grande do Sul, vocé acha que
essa Bienal alterou ou pode alterar alguma coisa?

F. Acho que até pode alterar, mas acho que ndo alterou nada. O circuito de arte aqui
continua a mesma coisa, ndo vejo que a Bienal tenha alguma influéncia nisso. O tipo de
trabalho que se vé na Bienal ndo se vé& muito em um circuito fora da Bienal. E claro que
acontecem outras exposicoes, de artistas gaichos ou de fora, mas ndo me parece que a
Bienal tenha alguma influéncia nisso. Se tivesse um trabalho continuado depois que ela
ocorre, mas a Bienal vem, acontece, vai embora e volta dois anos depois. Seria interessante

que ela fosse mais presente aqui onde ela se realiza.

G. Vocé espera alguma coisa da Bienal do Mercosul como instituigdo?
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F. Sem ddvida, € um evento que se consolidou, e eu acho importante que continue
acontecendo. O que talvez ela possa ter alterado é em relacdo as escolas, as pessoas vao se
acostumando a ver arte. SO que isso ainda ndo se refletiu no circuito.

Um publico leigo certamente ndo teria acesso a esse tipo de trabalho que a Bienal
apresenta, mas eu ndo sei se as pessoas querem ter esse contato. A gente que € do meio
veria essas coisas em outras situacdes, em funcdo de viajar, ir atrds, mas para um puablico
leigo a Bienal é interessante porque essas pessoas dificilmente teriam contato com esse

tipo de obra. Sem a Bienal esses trabalhos provavelmente nunca viriam para ca.

G. Vocé mostraria novamente o0s seus trabalhos apresentados nas trés primeiras Bienais do
Mercosul?

F. Os da | sdo esculturas isoladas, entdo eu poderia expor em qualquer lugar. Alguns até
estdo expostos porque foram vendidos. Os da I, um deles esta comigo, e o outro faz parte
de uma colegdo. E o da Ill Bienal eu desmembrei, mas poderia fazer de novo. S&o
trabalhos que no sio efémeros, s6 o da 111 Bienal que é mais complicado. E uma pena que
tenha sido desmanchado, eu achei que ele iria ficar para a cidade, mas o problema €
manter, isso que € dificil. Depois cai alguém la dentro e ai? Teria que ter sempre alguém
cuidando. A idéia era interessante, uma obra publica que ndo dava para ser vista de longe,
sO chegando perto, subvertendo um pouco esse conceito de obra publica. Pena que a Bienal
ndo manteve esses trabalhos.

O que eu acho um absurdo é que em qualquer instituicdo que tu vais participar tu ja sabes
que vai ter que expor de gracga, que nao vai ter caché e que tu tens que gastar para expor.
Por exemplo, se eu fosse musico, por pior musico que eu fosse, se alguém me chamasse

para tocar, é certo que iria ter algum caché, e em arte isso ndo acontece.
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No entanto se sabe que na Bienal alguns artistas recebem e outros néo. Isso € sabido, ndo é
nenhuma novidade.

Eu s6 lastimo que a verba de uma Bienal é altissima, algo entre seis e dez milhdes de reais,
e a maioria dos artistas ndo ganha nada. Em todas as Benais que eu participei, tinham
assistentes trabalhando comigo onde todos ganhavam, menos eu! Mas isso ndo é s na

Bienal, é em qualquer lugar.
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Francisco Stockinger

Francisco Stockinger
Série Gabira, 1999.

Francisco Alexandre Stockinger (Traun, Austria, 1919). Vive e trabalha em Porto Alegre.

Entrevista realizada em 19 de agosto de 2005 (por correio eletronico).
GABRIELA. Vocé participou da | Bienal do Mercosul. Como foi o convite?
XICO. Eu conhego os organizadores, inclusive sdo colecionadores dos meus
trabalhos, finalmente: sou considerado um bom escultor. Ja participei da Bienal de
Sdo Paulo duas vezes, participei de uma bienal em Carrara, da Bienal de
Budapeste e do Saldao Comparacdo de Paris. Logo, participar dessa Bienal foi mais

Ou menos uma consequéncia natural, sem machucar ninguém!



G. A Bienal transformou de alguma maneira o seu trabalho e/ou a sua relagdo
com um circuito de arte?
X. Nao! De maneira nenhuma, continuo o mesmo surdo de sempre, que luta para

ver se consegue fazer algo melhor!

G. E em relacéo ao circuito de arte de Porto Alegre e do Rio Grande do Sul. Vocé
acha que esta Bienal alterou ou pode alterar alguma coisa?

X. E evidente que uma exposi¢do que procura trazer o que ha de melhor na
América do Sul, tem que melhorar o nosso ambiente cultural, aléem de colocar

Porto Alegre no mapa cultural do Brasil.

G. Por que participar da bienal?

X. Se arte € um meio de comunicacgdo se deve participar desses acontecimentos.
Eu fago esculturas porque gosto de fazer escultura e através dela pretendo me
comunicar com 0s outros, quer que os outros também gostem do que fago, uma

pretensdo meio besta, mas é por isso que se faz arte.

G. O trabalho que vocé apresentou na Bienal foi mostrado novamente em outra
situacdo? Isso seria possivel? Onde ele esta atualmente?

X. O trabalho foi mostrado novamente e vai ser mostrado mais ainda porque
nessas obras, como na grande maioria do que eu faco, pretendo denunciar os
absurdos sociais. Um esfor¢o inutil, mas tendo um meio de comunicag&o,

pretendo usa-lo dignamente na medida do possivel.

181



182

Gisela Waetge

.

Gisela Waetge
Sem titulo,1997.

Gisela Martins Waetge (Sao Paulo, SP, 1955). Vive e trabalha em Porto Alegre.

Entrevista realizada em 11 de abril de 2005.

GABRIELA. Vocé participou da | Bienal do Mercosul. Como foi o convite?

GISELA W. O curador Frederico Moraes visitou varios ateliers. Naquela época também
estavam ocorrendo mostras de artistas galtchos, onde ele viu um trabalho meu, uma obra
toda branca, quadriculada. Como na | Bienal tinha um segmento Construtivo — e isso é
uma coisa que ja devia estar na cabeca dele, era algo que ele queria — foi a partir dessa
situacdo que ele me convidou.

O Frederico também ja conhecia o meu trabalho de outras exposi¢des que eu participei,

como o saldo Macunaima e a Bienal de Sdo Paulo.
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A exposicdo em si foi bem ‘engragada’ para mim, porque 0 meu trabalho estava no espaco
da ULBRA, onde ficaram os construtivistas, e onde sé tinha uns trés ou quatro artistas
jovens. Foi uma coisa um pouco estranha estar perto de tantos artistas ja consagrados.

Porque os jovens, naquela Bienal, estavam todos no DC Navegantes, e apesar de todo
mundo reclamar que a mostra no DC né&o era tdo bem montada, acho que os artistas que
estavam la conseguiram mais notoriedade por estarem todos juntos. Mais do que os trés ou

quatro que ficaram no pavilh&o que eu fiquei.

G. Os trabalhos que vocé apresentou foram produzidos para a Bienal?

GW. Sim, foram produzidos para a Bienal. Normalmente é assim, normalmente eles
escolhem os artistas e ai vocé vai criando uma conversa com os curadores, 0 que é muito
legal, para mim sempre foi muito legal.

Al l6gico, se sdo duzentos artistas serdo duzentas propostas, duzentos espacgos, duzentas
idéias que o pessoal da exposicéo tera que conciliar e montar tudo isso junto. Entdo sempre
tem uma conversa entre o artista e o curador, onde a gente apresenta a idéia e discute as
possibilidades de realiza-la. Essa € uma troca legal, quando é bem feita. De vez em quando
ndo é. As vezes ndo tem nenhum tipo de respeito, ou muitas vezes o artista também néo

tem nenhum tipo de abertura.

G. Essa troca na | Bienal foi legal?

GW. Foi muito legal, eu fiquei muito contente, gostei do que eu fiz, achei bem bonito.
Acho que o pessoal da Bienal tinha muito respeito, muito carinho por todos os artistas que
estavam ali, pelos trabalhos, e isso € muito legal de ver porque nem sempre isso acontece.
Muitas vezes as pessoas envolvidas estdo mais preocupadas com o show e tal, e ali eu era

uma artista jovem no meio de tudo aquilo — trabalhos consagrados —, e eles tinham muito
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carinho, muito respeito, por todos os trabalhos. Isso € uma coisa rara. Tinha uma pessoa
responsavel pela exposi¢do no espaco da ULBRA, ndo sei se era arquiteto ou montador,
mas era um cara incrivel, escutava cada um, conhecia profundamente o trabalho de cada

um. Entéo foi legal.

G. Vocé acha que a Bienal transformou de alguma maneira o seu trabalho ou a sua relagédo
com o circuito de arte?

GW. Na&o substancialmente. Lbgico, vocé sempre tem uma notoriedade, um
reconhecimento, e ai existem trocas importantes. Agora, uma coisa que eu tenho vontade
de ter € uma galeria no Rio de Janeiro ou em S&o Paulo que me represente, queria poder
vender mais, queria poder ganhar mais com o meu trabalho. Nem todo o artista quer isso,
tudo bem, mas acho que eu tenho um trabalho, que € pintura, onde é possivel isso
acontecer e ndo acontece muito. Entdo, nesse sentido de abrir portas — certamente também
tem a minha parcela de culpa, de quanto a gente € incisivo, de quanto vai atras, de quanto a
gente é agressivo em relacdo ao mercado — participar da Bienal ndo chegou a abrir portas.
Légico que eu continuei fazendo exposicdes, e indo para alguns lugares, mas ter uma

galeria que me represente, ainda néo tenho.

G. Em relagdo ao circuito de arte de Porto Alegre, vocé acha que essa Bienal alterou ou
pode alterar alguma coisa?

GW. Acho que pode sim. Tem muita gente que critica a Bienal, mas eu acho a Bienal uma
coisa muito boa, porque este tipo de evento reline muitos artistas, isso movimenta muito
dinheiro, e isso gera toda uma preocupacdo em divulgar o evento. Acho que quanto mais
pessoas verem, melhor. Elas podem néo entender nada, mas acho que é importante ver.

Quanto mais vocé vé mais vocé se modifica. Nao acho que a modificagdo seja imediata,
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mas acredito que em vinte anos vai existir toda uma geracao que de alguma forma viu e vé
a Bienal. Agora vamos para a V edicdo e ja sdo dez anos que as pessoas estdo olhando.
Poder olhar trabalhos de perto, ao vivo, € muito importante. Isso modifica.

Em relacdo ao mercado, é uma coisa um pouco mais complicada que eu ndo sei nem
direito como trabalhar. Acho que as galerias daqui tem a sua parcela de culpa, pois elas
trabalham muito mal. O Rio Grande do Sul tem artistas excelentes, e as galerias nédo
trabalham com esses artistas. Tem alguma coisa errada. De alguma forma, acho que as
galerias tinham que trabalhar mais, colocar mais os bons artistas, mas enfim... Eu acho que
com a Bienal as pessoas vao, aos poucos, conhecendo mais coisas, véo tendo contato com
a arte que nao esta nessas galerias.

Eu cresci em Séo Paulo, entdo sempre tive bienais junto comigo, e me lembro de ver
trabalhos que s6 depois eu fui descobrir de quem era, mas onde aquela vivéncia de ter ido e

de ter visto ficou comigo.

G. Por que participar de uma bienal?

GW. Bom, eu poderia receber o convite e negar. Eu nunca vi nenhum artista negar, e por
que nenhum artista nega? Porque na verdade é uma notoriedade, da respaldo, da curriculo,
te da a certeza de que... sei |4, a gente vive um pouco assim, serd que eu Sou mesmo
artista?, sera que eu sou bom mesmo?, sera que eu vou conseguir passar essa idéia? Bom,
na hora que uma bienal te convida, ¢ um momento onde h4d um reconhecimento do
trabalho.

Eu vejo que tem artistas que falam mal, mas estdo ali, ninguém fala que néo vai participar.
Por que ninguém diz ndo? Porque na verdade tem um reconhecimento, todo mundo quer

ser reconhecido.
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G. Onde estdo os trabalhos que vocé apresentou na Bienal?

GW. Eles estdo comigo até hoje. Eram duas pinturas bem grandes, e outros trabalhos em
resina, umas réguas, e eles estdo comigo. Eu tentei vender um desses grandes, mas na
verdade ndo consegui. Acho gque ndo foi porque era muito grande e sim porque o0 mercado
é ruim, porque eu ndo tenho um outro mercado, enfim, mas eu ndo me prendo nisso.
Agora, para a V Bienal, eu estou pensando em fazer algo super grande, e provavelmente
ndo vai vender, vou ter que guardar de novo! Ou pode ser que ndo, que dessa vez mude

alguma coisal

G. Vocé exp6s novamente as obras que estavam na Bienal?
GW. Sim. Eu fiz uma exposi¢cdo bem bonita, muito grande, no memorial de Curitiba,
inclusive com o texto que a Maria Lucia Catani fez sobre o meu trabalho para a Bienal. E

também levei esses trabalhos para a galeria da FEEVALE, em Novo Hamburgo.

G. Vocé mostraria de novo esses trabalhos?

GW. Sim, eu gosto deles. Uma das telas fica pendurada no andar de baixo do meu atelier,
gosto deles até hoje.

Porque muitas vezes tem trabalhos que vocé faz e gosta, mas que vocé nao tem vontade de
mostrar de novo, ou ndo daquela forma. Mas eu gosto mesmo desses trabalhos da | Bienal
do Mercosul. Na Bienal de Sao Paulo, por exemplo, eu apresentei seis trabalhos, e trés séo
obras que eu gosto muito. Se eu fosse montar hoje em dia, ndo montaria tudo aquilo, mas

as obras da Bienal do Mercosul acho que eu montaria igual.
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Hélio Fervenza

Hélio Fervenza
A funcéo do amanha, 1999.

Hélio Custodio Fervenza (Santana do Livramento, RS, 1963). Vive e trabalha em Porto
Alegre.

Entrevista realizada em 07 de abril de 2005.

GABRIELA. Vocé participou da Il Bienal do Mercosul. Como foi o convite?

HELIO. O convite foi feito pela Leonor Amarante, e foi um convite estranho. Ela esteve
na minha casa, onde eu mostrei documentacdo de trabalhos, pois muitas coisas que eu fago,
como instala¢@es, tém certa duracdo. O que foi engracado € que naquele momento ela ndo

falou nada de concreto sobre eu estar na Bienal ou ndo e, um tempo depois, fiquei sabendo
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pelo jornal. O pessoal da Bienal s6 entrou em contato comigo depois dessa histéria do
jornal.

Naquele periodo a Leonor visitou muita gente, foi no interior e tal, o que € uma coisa rara.
Em geral esse pessoal que é curador ndo costuma ver trabalhos em Porto Alegre. Isso é
interessante, acho que esse foi um dado positivo.

Em um primeiro momento eu fiquei muito contente, acho que todo mundo que estava
participando desta Bienal estava super contente, festejando. No entanto, com o tempo,
essas situacOes comecam a adquirir outros sentidos. A gente comega a observar alguns
aspectos.

Ao longo de todo esse processo, aconteceram muitas coisas, foi um processo longo. N&o
foi algo s6 para a Bienal, durou quase dois anos toda essa questdo, desde que comecei a
pensar num projeto, depois a realizagdo do trabalho para a mostra, até a destruicdo dos

pavilhdes pelo incéndio.

G. Vocé acha que a Bienal alterou de alguma maneira o seu trabalho ou a sua relagédo com
um circuito de arte?

H. Algumas coisas sim. 1sso € curioso, é algo que eu percebi. Porque a Bienal produz certo
tipo de visibilidade — muitas coisas ela apaga — mas certo tipo de visibilidade ela produz.
Por exemplo, eu voltei de Paris para Porto Alegre em 1994, e desde entdo até o ano da Il
Bienal, em 1999, eu fiz varias exposi¢es na cidade, muitas coisas. Mas 0 engracado € que
muitos colegas meus — artistas, professores do Instituto de Artes, alunos — nem
imaginavam que tipo de trabalho eu fazia antes da Bienal acontecer, o que me surpreendeu
muito, pois eu j& vinha trabalhando ha um bom tempo e mostrando esses trabalhos. Ou

seja, para muita gente o fato de eu participar da Bienal chamou a atencdo. Entdo eu me
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coloquei a pergunta: por que o meu trabalho, com a Bienal, é visivel e antes ndo era? Isso
me interessou, pois tem algo ai que ndo é s6 da ordem do objeto. Tem algo a mais.

Minha tese de doutorado foi sobre o mostrar e esconder, entdo ha muito tempo essas
questBes me dizem respeito. E depois, tem vérias coisas embutidas nessas relacdes de
mostrar e esconder, que com o tempo derivaram em outras questdes, e uma delas é todo
esse processo de apresentacdo, de tornar visivel, ndo tornar, como é que é. Mas isso, de
algumas pessoas s6 conhecerem o meu trabalho depois de ele estar na Bienal, me chamou
muito a atencéo.

Tudo bem, se as pessoas gostam e fazem elogios que bom, mas por outro lado, de uns
tempos para ca, eu pego com muito cuidado esses elogios. Porque algumas pessoas
aceitam aquilo que estd exposto, como as minhas gravuras de 1987 que estiveram no
Santander em 2004, mas muitas outras coisas que comecaram ali e que, no entanto, ndo séo
mais gravuras, seria muito dificil para algumas pessoas aceitarem. Ou seja, me parece que
é alguma coisa do evento, que o evento d&a um relevo muito grande em alguns aspectos da

producéo ou da atividade artistica.

G. Em relacdo ao circuito de arte de Porto Alegre, vocé acha que essa Bienal alterou
alguma coisa?

H. Alguns aspectos acho que mudaram porque, junto com as Bienais, vém muitas coisas.
Como na primeira, vieram muitos trabalhos para uma espécie de retrospectiva, e muita
gente nunca tinha visto aquelas obras. Nesse sentido, acho que ela alterou algumas coisas,
mas a Bienal é muito descolada do cotidiano da gente. Por exemplo, o Nelson Aguilar,
curador da IV Bienal, eu nunca vi em Porto Alegre! Entdo fico pensando que a Bienal é
uma coisa muito descolada, de maneira geral, parece ndo haver muita relacdo com o local

onde ela acontece. Mesmo em relacdo as primeiras bienais do Mercosul, a instituicdo
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guarda pouca documentacdo sobre o que foi apresentado, quando existe documentacéo.
Esse € um dado que pode revelar muitas coisas. H4 um distanciamento muito grande entre
a Bienal e Porto Alegre. Além disso, o circuito aqui € muito pequeno. Se formos pensar
nos lugares que produzem exposi¢cdes regularmente, isso termina muito rapido. Temos
alguma coisa na Usina do Gasdmetro, a Casa de Cultura Mério Quintana, agora 0 MAC
esta aparecendo mais, pegando um pouco o proprio residuo da Bienal. Temos 0 MARGS,
que estd em uma situacdo muito caodtica, e depois um que outro espaco. Ou seja, em termos
desses espagos mais institucionais, o circuito é muito reduzido, e mesmo dentro desses
lugares a situacdo é muito precéria, e isso faz com que rapidamente essas coisas se
esgotem. Em dois ou trés anos, um artista percorre esses espacos e acabou, depois tem que
sair e expor fora. Entéo, nesse sentido ndo se andou muito. Nao houve progresso nenhum.
Na realidade o que se sente é que o Estado de uma maneira geral — isso coincide mais ou
menos com o retorno a democracia — vem paulatinamente se retirando da questdo cultural.
Em alguns setores isso € mais forte. No caso das artes visuais essa retirada é dramatica. O
Estado praticamente se desvinculou dessas questdes, 0 que abriu espago para o surgimento
das fundac0es, da iniciativa privada, que de uma certa maneira ocuparam esse espacgo, mas
que ndo tém a mesma contrapartida.

No caso do circuito, eu acho que ele pode dar uma idéia de um certo tipo de producdo. Mas
a nocdo do circuito por si s6 ndo consegue dar conta da diversidade das producgdes. A gente
tem uma producdo muito boa, s6 que ela ndo circula em muitos desses locais. Existem
coisas acontecendo fora de um circuito, através de outras situagdes.

A nocdo de circuito ndo consegue dar conta da experiéncia da arte. Em todo o século XX,
em muitos momentos, hd uma énfase muito grande pela nocdo da experiéncia artistica, e
muitas dessas experiéncias se ddo em outras situacdes que ndo necessariamente aquelas de

circuito. Ela é muito mais ampla, ela vai se dar sobre outros modelos, sobre outros
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paradigmas que ndo o da exposicdo, que ndao o do evento. Entdo ai também existem
limitagBes. E importante pensar nesse instrumental, de aferir, como a gente vai pensar isso.
O que veio muito forte com a Bienal — isso sim eu acho que realmente mudou alguma
coisa no caso da cidade — é que antes havia exposi¢cBes aqui mas, em geral, mais
tradicionais. N&o que os trabalhos fossem tradicionais, mas a visdo do evento era mais
tradicional. Quando a Bienal chega, a nogdo de evento e a énfase no evento € tao forte, €
tdo ampliada, que isso muda em muito a percepcao desse fazer. Isso foi uma coisa que eu
sO fui me dar conta a partir dessa experiéncia da Bienal.

Essa percepcdo de que havia formas de apresentacdo onde a énfase no evento era algo de
um relevo muito grande, e o que isso implicava nas pessoas que se envolviam, provocou
uma série de reflexdes e sentimentos contraditorios. A partir dai, acho que comega um
outro tipo de reflexdo no meu trabalho que eu ndo tinha tido antes. Nao sei se eu que era
ingénuo em relacdo a isso, mas essa percepcao de certos tipos de apresentacdo de naturezas
diferentes se deu ai. A questdo era um pouco de pensar qual a natureza desse tipo de
visibilidade, no que diferenciava de outras, e a partir dai tem toda uma série de questdes
que se abrem. Essa visibilidade tem uma natureza diferente, ndo é Obvia. De alguma

maneira algo aparece.

G. Por que participar de uma bienal?

H. Na época tinham algumas coisas que eram importantes. Uma delas é que tem coisas que
a gente precisa experimentar, fazer, e depois tirar conclusdes. O fato de ser um evento
grande, que convida artistas de muitos lugares, indicava que seria bom participar, mostrar o
meu trabalho também. Tem um lado que é o de apresentar o trabalho, de ter um outro tipo
de publico, de pessoas que vao ver isso. Esse tipo de exposicdo proporciona uma

visibilidade muito ampliada e isso, em um certo sentido, € uma idéia muito sedutora.
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Acho que também tém questdes, por exemplo, de facilidade de producdo. Para quem
trabalha com situagcdes complicadas, sempre com problemas de dinheiro, de repente a
Bienal oferece uma verba de producdo, eles financiam o trabalho e isso é bom. Havia
facilidades de financiar a obra, de montagem, com gente para ajudar, producdo de
catalogo. Isso tudo é importante.

Por outro lado, a partir de uma certa circunstancia como a Bienal, curiosamente — porque
cargas d’agua eu ndo sei — parece que algumas proposicGes que o artista teria a fazer
adquirem mais credibilidade do que antes. Ou seja, ha um jogo ai que estd longe de
terminar. O que eu me coloco é: em que dire¢do avancar?

O fato de ter participado de uma bienal ou de outra exposi¢do qualquer, ndo é uma coisa
que seja ruim ou boa em si. O que ocorre € que isso ndo pode ser o teu horizonte, mas pode

ser uma conseqiiéncia de outras coisas.

G. O que aconteceu com o trabalho que vocé apresentou na Bienal?

H. Algumas dessas pecas eu guardei. A estrutura esta desmontada. Eu poderia reutilizar o
balcdo, mas em outra situagdo, em outro contexto. N&do tem como remontar essa obra,
aquilo ndo teria mais sentido. Eu guardei alguns objetos porque, sei l1a, peguei afeto por
eles! Mas outros, como os cadinhos que eram muito pesados, eu deixei com a Bienal. Acho

que acabaram no lixo.

G. Como vocé chegou na estrutura da mesa com o0s objetos?

H. Foi um processo bem longo, levou vérios meses. Teve algumas coisas que eu intui, e
outras surgiram quando eu percebi que realmente o espaco ia ser alterado. Se eu colocasse
l& os meus “parénteses” ia ficar totalmente falso, e isso produzia uma certa contradi¢ao

para mim.
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Em 1996 eu comecei a usar 0s parénteses, e isso era 0 que eu estava fazendo na época. O
didlogo entre 0 meu trabalho e a arquitetura do espaco vem desde quando eu morava em
Paris, onde os lugares de exposicdo ndo eram nada idealizados e, em funcdo disso, eu me
posicionava, dava uma resposta.

Todas essas questfes sdo muito interessantes porque jogam com nog¢oes, por exemplo, de
em que momento comeca arte e onde termina, em relacdo ao espaco onde ela esta inserida,
em sua dimensao sensivel.

As vezes ha um esgarcamento muito grande nessa relagéo, ao ponto de que daqui a pouco é
0 espago que estd mais intenso. Muitas vezes, o trabalho é uma indicacdo sobre alguma
coisa, ele te aponta alguma coisa. E esse intervalo € tdo importante quanto aquele elemento
que indica o intervalo. Por outro lado ha uma série de reflexdes sobre o fazer também, o
que é fazer arte? Para mim, a indeterminacdo dos limites, onde comeca ou termina um
trabalho, é fantastica. O fato de poder considerar que uma coisa talvez continue, e sobre a
qual ndo se tenha mais uma visibilidade, é fascinante. A idéia no meu trabalho para a
Bienal € que, além desse processo de reflexdo sobre o espaco expositivo, também
estivessem questBes sobre o teu préprio limite, da tua visibilidade, o que se pode abarcar
com o olho, o que esta além disso, e que, de certa maneira, pode estar embutido ali.

Essas coisas, no caso da Bienal, atingem um ponto importante, porque ali existe uma
énfase muito grande no aspecto expositivo, € uma grande apresentacdo. Ali tem uma série
de outras qualidades digamos, que surgem, que talvez em outros momentos ndo estivessem
tdo em relevo. Nesse sentido, essa experiéncia trouxe uma série de contribui¢des para mim,
para 0 bem ou para o mal, naquelas coisas que de certa maneira eu ja vinha elaborando.

O fato de eu ter optado por apresentar essas questdes de outra maneira, ter inventado esse
balcdo, enfatizando muito o aspecto de apresentacdo do trabalho, ao invés da intervencédo

in situ com os parénteses, talvez fosse uma op¢do melhor, justamente por trazer mais
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énfase sobre o aspecto da apresentacdo, que € um negdcio meio chique. A Bienal tem um
pouco isso. E era uma coisa que por um lado eu ressentia e por outro, ironizava. Ao
participar de uma Bienal, a gente percebe as contradi¢cdes de um evento desses.

De uma certa forma aquele grande objeto, era uma maneira de falar do espaco em si, mas
por outro lado aquilo me permitia uma certa distancia. Se eu estivesse muito colado nele,
como eu estava com os parénteses, além de ser falso, possivelmente o trabalho seria
incorporado como mais outra coisa. Acho que seria mais facilmente absorvido pelo
esquema todo, mesmo que fosse ‘verdadeiro’. Porque ali tudo acabava virando um grande
parque de diversdes, e muitos trabalhos poderiam ser melhor percebidos em outras
situacoes.

Contradigdes ndo me preocupam, em principio, desde que estejamos conscientes e
avancemos nesse questionamento. As minhas contradicbes ndo me preocupam, mas me

preocupa a possibilidade de seu apagamento. Fazer de conta que elas ndo existem.

G. Vocé espera alguma coisa da Bienal do Mercosul?

H. Eu acho que a Bienal poderia ter uma questdo mais especifica. Se houvesse uma
mudanca no seu formato, na sua concepg¢do, tém muitas coisas que poderiam ja ocorrer.
Poderia haver uma outra forma de relacdo entre uma producdo interessante que tem aqui e
a Bienal, se o formato fosse alterado.

A propria Documenta X foi sendo pensada ao longo de varios anos, e a exposi¢do foi
considerada uma das plataformas. Eu acho mais interessante esse formato e a maneira
como ele foi elaborado do que esse das bienais. S&0 modelos onde ndo ha simplesmente
uma énfase na exposicéo.

Além disso, a questdo de quem delibera no campo das artes visuais € muito complicada.

Mesmo em eventos que a gente pode dizer que sdo importantes, como a Bienal de Séo
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Paulo, por exemplo, & complicado, porque o conselho dessa Bienal ¢ formado por um
monte de gente que ndo é da area de arte, e que nomeiam, que tem poder. Como a Bienal
daqui, o conselho é formado por notaveis, deve ter um ou outro que tem um certo
conhecimento na area. E no meio de tudo isso a gente fica se perguntando qual € a
influéncia dessas pessoas no todo, o que isso apita de fato. A diluicdo € tdo grande...

Ai temos o Alfons Hug, o cara que foi nomeado duas vezes para ser o curador da Bienal de
Sdo Paulo. Mas quem é o Alfons Hug? Eu tentei pesquisar pela internet (na falta de outras
fontes de informacdo), e praticamente tudo o que aparece é em relacdo a Bienal. Foi diretor
do Goethe, mas e dai, quem é essa pessoa e por que ele foi escolhido duas vezes?

Né&o da para levar a sério isso, pode até ser arrogancia da minha parte, mas se a gente esta
discutindo sobre critérios e de onde eles vém...

Em todas as outras areas da sociedade isso seria impenséavel. Seria impensavel que no
judiciario um juiz fosse nomeado por alguém da area de medicina, isso ndo existe, mas na
area da arte h4 sempre essa ingeréncia.

Em alguns museus no Brasil ocorre a mesma coisa, em outros ndo. Por exemplo no MAC
USP isso ndo ocorre. (...) O que acontece € que as pessoas muitas vezes olham sé a parte
do evento, mas ndao véem como ele se da, que tipo de processo levou a isso.

Eu tenho um amigo do ministério publico que curiosamente trabalha proximo da area de
curadorias, termo de origem juridica. O termo curador designa aquelas pessoas que a
justica nomeia para cuidar dos bens de pessoas ‘incapazes’. Esse amigo me falou que
existe um conselho para fiscalizar como tais pessoas estdo administrando esse dinheiro. A
partir dai, fiquei pensando nos curadores na &area de artes visuais. Ninguém fiscaliza o
curador na nossa area. Ele tem poderes absolutos, o conselho dessas instituicdes ndo se

ocupa disso, vai se preocupar com 0 quanto o cara estd gastando, mas ndo com o0 mais
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importante, com a arte com a qual ele esta lidando e com os valores simbolicos e outros ai
relacionados.

Acredito que para alguns artistas, pessoas que tém uma pesquisa, ter alguém que vai
‘cuidar de ti’ € uma coisa absurda. Entdo, em termos de autonomia de pesquisa, em termos
de valorizacdo da producdo, seria um absurdo pegar como parametro alguns desses
eventos.

E eu vejo que esse tipo de situagdo, para muitas pessoas, parece que nao se coloca, o que
indica um processo de naturalizagdo. Como alguns eventos tém um relevo, um prestigio
muito grande, € como se isso bastasse. N&o se questiona como isso é feito.

Questdes de autonomia, por exemplo, é doloroso admitir, mas para muitos artistas isso ndo
é um valor. Parece que algumas pessoas preferem ter um curador que va la e organize, e

isso € muito doloroso.

G. Vocé conheceu o Fabio Magalhaes?
H. Quanto ao Fabio Magalhdes, eu s6 fui apresentado a ele. Foi muito rdpido, nédo

chegamos a conversar.
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Jailton Moreira

Jailton Moreira
Vertigo, 2001.

Jailton Moreira (S&o Leopoldo, RS, 1960). Vive e trabalha em Porto Alegre.
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Entrevista realizada em 21 de marc¢o de 2005.

GABRIELA. Vocé participou da 111 Bienal do Mercosul. Como foi o convite?

JAILTON. Quem me convidou foi a curadora adjunta, a Leonor Amarante. Ela fez uma
visita & minha casa, onde eu mostrei uma producdo recente, trabalhos ja existentes, entre
eles 0 “Vertigo”. Ela perguntou o que eu achava desse trabalho participar da Bienal.

Na época existia a idéia dos containers, e eu me lembro que a Leonor me perguntou o que
eu achava desse trabalho dentro de um container. Eu disse que esse trabalho era um video-
objeto, e que ele poderia estar em qualquer lugar, ndo necessariamente um container,
qualquer lugar. Ela ainda reafirmou: “mas o que vocé acha de coloca-lo em um container”,
e eu repliquei que um container para mim era qualquer lugar, que ela poderia por o
trabalho onde quisesse, pois ele ndo tinha a necessidade de um lugar especifico.

O convite foi feito a partir de um trabalho existente, ndo a partir de um projeto.

G. Quando ela fez a visita, vocé mostrou varios trabalhos...

J. Eu mostrei alguma coisa das Gltimas producBes que eu tinha feito em video, e esse era
um trabalho que ja estava esbocado — acho que ja estava pronto. Descrevi como imaginava
a montagem, pois ela viu o video apenas em uma TV normal. Entéo ela escolheu esse. De
certa forma, era o trabalho que estava ‘na fila’ para ser montado, e ela topou.

Eu me recordo de outra coisa. Quando ela falou no container, eu cheguei a pensar que,
bom, se é um container, eu posso bolar algo especifico. Me coloquei a pergunta: 0 que eu
faria num container? Lembro que surgiu uma idéia bem complicada para fazer. Eu estava
em Séo Paulo e pedi para Leonor ouvir essa idéia. Ela estava no Memorial da América
Latina, e no primeiro momento, achei que ela estava de ma vontade, pois cheguei la

querendo mudar o trabalho. Contei a minha idéia e pedi um prazo para testa-la. A Leonor
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gostou da idéia e ‘autorizou’ que eu testasse essa idéia e, se desse certo, mudasse 0
trabalho a ser exposto.
Quando eu fui fazer esses testes algumas coisas deram erradas, e eu voltei para idéia inicial

do Vertigo.

G. Entdo vocé estd me dizendo que ela nunca pediu um trabalho especifico para o
container.

J. N&o, nunca, ao contrério, eu que cheguei a pensar em fazé-lo, mas acabou néo
acontecendo. Ela viu uma pertinéncia no “Vertigo”. Talvez o carater portatil dele
facilitasse ser exposto no container, mas eu nunca pensei nele em relagcéo ao container.

O que se mostrou, na época da exposicao, foi toda uma insalubridade do local da exposi¢do
diante ao extremo calor que fazia dentro desses ambientes, e uma dificuldade de algumas
obras que pediam um tempo maior de concentracdo, como esse video. Ficou impossivel
ficar esse tempo dentro de um container para desfruta-lo. Foi uma coisa que ndo foi
prevista, de ambas as partes. E que, na verdade, tinha que ser prevista pelos curadores, ndo

por mim.

G. E o curador geral da mostra, participou dessas conversas?
J. Se a pergunta é em relacdo ao Fabio Magalhdes, 0 que posso dizer é que nem sequer fui
apresentado. Toda a relagéo de visita, escolha e discussdes foi com a curadora adjunta

Leonor Amarante.

G. A Bienal transformou de alguma maneira o seu trabalho, ou a sua relacdo com o

circuito de arte?
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J. Ndo, de forma nenhuma. Eu nem imagino que possa transformar, eu diria nem no meu
caso e nem dos outros artistas. Pelo o que tenho reparado nas pessoas que participaram das
bienais do Mercosul, ndo me lembro disto ter acontecido. N&o acredito que esta Bienal
tenha feito isso em relacdo ao trabalho de alguém. Posso pensar, em alguns momentos, que
isto aconteceu em exposi¢des como uma Bienal de Sdo Paulo e uma Documenta de Kassel,
mas eu ndo Vi isso acontecer aqui, e acho que eu ndo vou ver.

Eu realmente ndo acho que uma Bienal do Mercosul, t&o recortada, tdo restrita, tdo inserida
em um local, vamos dizer assim, um local capenga enquanto estrutura de sistema de arte,
tenha essa capacidade de transformar a situacdo de um artista dentro do sistema de arte. No
maximo, ela consegue dar uma visibilidade a um ou outro artista, como o argentino Jorge
Macchi, que depois participou da Bienal de S&o Paulo. Entdo, mais do que essa
transformacdo, ela da informacdo. Acho que a Bienal da uma certa familiaridade com
alguns artistas, como qualquer outra exposi¢cdo. Uma exposicdo do porte da Bienal do
Mercosul pode informar, mas ndo alterar as relagdes na arte. Eu ndo vi e ndo sei se é algo

que a gente possa esperar.

G. Vocé espera alguma coisa da Bienal do Mercosul?

J. Néo, sinceramente ndo. O que poderia estar por tras dessa tua pergunta é uma resposta
onde eu diga que eu espero que a partir da Bienal exista uma visibilidade mais
abrangente....

G. Ou apenas que ela continue...

J. Quanto a isso sem divida, mas ndo no sentido de que seja algo que va4 mudar uma
situacdo de um artista dentro de um circuito de arte, que alguém especial vai ver, por

exemplo o meu trabalho, porque ele faz parte da Bienal.
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Normalmente uma bienal, ndo é sé o caso daqui, € um lugar insalubre para ver obras. Sdo

lugares que abafam e que onde muitas vezes ao invés de mostrar, escondem.

G. Em relacgdo ao circuito de arte de Porto Alegre e do Rio Grande do Sul, vocé acha que
essa Bienal alterou ou pode alterar alguma coisa?

J. Acho que a Bienal alterou alguma coisa sim e pode continuar alterando. Vejo nisso
lados positivos e lados negativos. O que seria um lado positivo? Acho que a Bienal surge
em um momento onde existe uma espécie de nova onda na arte mundial e na arte
brasileira, onde o olhar se desvia mais para essas situacdes periféricas e, na medida em que
essa Bienal aparece nesse momento, ela pontua um olhar, ou pode imantar um olhar que
estd justamente a procura de uma arte que vai se dar muito mais pelas bordas, pela
periferia.

Como essa Bienal se estrutura e se oferece numa condicéo de periferia, que é Porto Alegre
em relacdo ao eixo Rio-S&o Paulo, ela acaba aproveitando esse momento e, de certa forma,
é fruto desse momento, e faz com que — vamos dizer assim — o ‘trem’ passe e pare por
aqui. Muitas vezes a gente pode discutir a pressa desse trem, 0 que é que realmente esse
trem procura e 0 que ele estd disposto a ver, mas acho que a Bienal marca Porto Alegre
dentro de um novo mapa brasileiro das artes plasticas. Ela também me parece positiva na
medida em que demonstrou para a gente a nossa capacidade de produzir um evento do
porte da Bienal. Antes da Bienal acontecer, ndo parecia que nés fossemos capazes de
produzir um evento deste tamanho.

Acho que no fundo a Bienal € um ingrediente, talvez um dos principais, para afirmar Porto

Alegre nesse mapa.

G. E o lado negativo?
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J. Bom, o que seria o lado negativo? Desde a primeira Bienal, eu achava que se o preco de
uma bienal fosse cinco ou dez milhdes de reais ou de ddlares, isso poderia ser apenas uma
parte do preco. Uma outra parte do preco da Bienal — que infelizmente acabou se
confirmando — seria uma espécie de inoperancia total durante dois anos de uma certa
estruturagdo, que chegou a existir, do Instituto Estadual de Artes Visuais e que, porque
uma Bienal vai acontecer a cada dois anos, todos os empresarios, tudo, tém que apostar
nesse evento, tudo se canaliza para esse evento, e se abdica de um trabalho de base nos
outros dois anos, que a prépria Bienal sempre prometeu, mas nunca conseguiu fazer.

Acho que a gente ja conseguiu promover situacdes de inserir Porto Alegre dentro de um
mapa brasileiro em épocas onde um IEAV estava melhor estruturado, e que hoje esta
dizimado. De certa forma, acho que a Bienal colaborou para essa situacao.

Entdo a Bienal se resume em uma espécie de disco voador que a cada dois anos aterriza em
Porto Alegre, onde a gente faz contatos imediatos de terceiro grau durante dois ou trés
meses, depois ele decola, e o deserto permanece. Esse € um preco que eu ndo sei se vale a
pena pagar, e que tem que ser acrescido ao orgamento da Bienal. 1sso me parece caro.

Em contra partida, se diz que o empresariado esta acostumado com 0s mega eventos, com
a questdo de vitrine e tal, e que seria muito dificil pulverizar este investimento em eventos
menores. Talvez seja verdade, talvez uma série de pequenos eventos de trabalhos de base
n&o consiga captar esse dinheiro e esse dinheiro tenha sempre esse destino do mega evento.
Mas esse é um lado ruim da Bienal, ela ndo conseguiu estruturar uma espécie de trama ou
de rede pré e p6s Bienal.

Acho também que uma espécie de promessa que uma Bienal como essa faz, e que ainda
ndo foi cumprida, é uma proposicao, um olhar realmente pertinente dentro do discurso da
arte brasileira. Me parece que nenhuma das Bienais (do Mercosul) que aconteceram até

agora, tenha acrescentado algo, alguma idéia nova, alguma proposicdo nova de debate
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sobre a producdo de arte contemporanea. Parece muito mais uma grande feira, tem muito
mais os moldes e estruturas das grandes feiras. E como se a gente ja tivesse aprendido a
produzir o evento, artistas importantes estiveram aqui, mas ainda estd se devendo uma
Bienal com uma proposicdo de discussdo. Claro que talvez seja querer muito, e essa
também é uma reclamacédo que eu faco em relagdo as Gltimas duas ou trés Bienais de Séo
Paulo, onde eu também n&o encontrei isso de uma forma clara.

A0 meu juizo, tudo o que se anunciou de propostas curatoriais nas quatro Bienais do
Mercosul, além de ndo conseguir se formatar dentro da exposicdo, ndo parecia despertar
qualquer curiosidade de qualquer setor, ou do centro do pais ou internacional, para saber
qual é a idéia dessa Bienal. Ela funciona como um feirdo. Eu ndo conheco todas as bienais
do mundo, mas eu acho que as idéias em arte realmente sdo poucas, e pela quantidade de
bienal que existem, elas s6 podem mesmo funcionar como feiras, e essa Bienal ndo foge a
essa regra. Ela ainda estd nos devendo essa proposi¢cdo. Talvez, quando essa proposicao
comegar a acontecer aqui, € bem que poderia ja ser nessa proxima, quando essa Bienal
comecar a falar, talvez isso possa mudar um pouco mais o quadro.

Mas faltam varios ingredientes para que isso acontega, que vai desde uma imprensa critica,
que nds ndo temos — a nossa imprensa € muito mais informativa do que critica — até um
real comprometimento critico dentro da universidade, porque afinal essa bienal ocorre em
um estado onde existe um Instituto de Artes, onde tem um programa de pos-graduacdo
com formacdo em critica de arte, mas que a gente sO viu isso se manifestar muito
timidamente em relagdo a essa Bienal. Falta também essa massa critica, que a principio
esta sendo formada na Universidade, colar com uma massa critica de discussdo da Bienal.
E quando eu digo colar, ndo é apenas em uma situacao interna — que eu também acho que
ndo acontece —, mas como evento municipal, brasileiro. Acho que a Bienal tem que

comecar a juntar essas coisas.
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G. Por que participar de uma bienal?

J. Porque convidam. Nés somos pessoas educadas, e a gente se sente lisonjeado com o
convite e responde que sim. Esse é um lado.

Um outro lado é que a Bienal é uma maneira de viabilizar um trabalho que, no meu caso,
envolve um tipo de producdo que esta alheia a uma producdo de mercado. Normalmente,
quando a gente faz alguma parceria com uma situacdo institucional, a gente tem que ser
ndo s6 o artista, mas o produtor adjunto. Uma bienal é uma situacdo onde ha uma trégua
em relacédo a isso, onde a gente pode fazer o trabalho e essa parte da producéo néo fica por
nossa conta. Nao é o caso de ter pré labore, tudo isso é de menos, ndo interessa. Ja € uma
oportunidade a gente ndo ter que ‘bater o escanteio e correr para cabecear’. Entdo, para
trabalhos que estdo por fora de um circuito comercial, ndo é apenas uma questdo de dar
visibilidade, muitas vezes uma bienal é um estimulo de producdo. Muitas vezes concretiza
o trabalho que esta engavetado. Penso que esses trabalhos que estdo por fora de um circuito
comercial ficam muitas vezes s6 no projeto, no pensamento. A Bienal, como outras tantas
coisas do género, entra como uma espécie de produtora adjunta, que ajuda e até estimula a
tirar alguma coisa da gaveta. Ndo dou valor para a possibilidade de uma repercusséo
positiva. O que estimula é a gente ndo precisar fazer as duas partes, o trabalho e a

producdo. Tudo fica um pouco menos complicado e da vontade de fazer.

G. E mais pela possibilidade de fazer do que pela possibilidade de mostrar?
J. Algumas vezes sim. Eu acho que s&o as duas coisas, mas estou chamando a atencdo para
esse primeiro aspecto de um tipo de producdo que existe muito em projeto, e que esses

eventos facilitam.
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G. Entdo, ao mesmo tempo em que as bienais escondem os trabalhos pelo excesso,
possibilitam a realizacdo de um determinado tipo de producéo que precisa de apoio para
ser realizado.

J. Ai tem algo muito particular, muito autista da minha parte, pois eu penso pouco na
relacdo do mostrar, embora as coisas sejam feitas para uma espécie de observador
imaginario. E inegavel que imagino como ele vai pensar o trabalho, interagir com o
trabalho. Gosto de ver ele de pé frente a obra e conferir as minhas expectativas, mas ndo
em um sentido estatistico. E o desejo de ver como o trabalho se comporta e entfo parece
que j& me basta.

Eu nédo vejo um problema ao constatar que uma mega exposi¢ao, a0 mesmo tempo em que
exibe, esconde muitos trabalhos. O que seria o esconder? Primeiro, h4& uma certa
fatalidade. Nestas mega exposicdes vao ter sempre lugares melhores e lugares piores. N&o
ha uma possibilidade de igualdade de condi¢des. Mesmo nas melhores condicbes, a
dindmica de um evento desses é tdo grande que, mesmo um trabalho em melhores
condicOes, as vezes pela overdose de informacdes, acaba prejudicado.

Entdo, 0 que seria uma boa estratégia de bienal entendendo esta como uma grande feira?
Seria uma estratégia do grito? E como se fosse uma feira de peixe onde vende quem gritar
mais alto, onde os trabalhos que ndo gritam tdo alto estardo contra esta estratégia.
Normalmente esses trabalhos véo estar bem apagados, pois apenas murmuram. Por um
outro lado estardo disponiveis para um outro olhar, um outro momento, para um outro tipo
de desprendimento. E dai ndo se lamenta isso (0 esconder), ndo é porque 0 esquema € a
estratégia do grito que vai se gritar. E sabido que fazer arte ndo é responder a uma ordem.
No fundo, também, ndo haveria uma razdo clara para negar participar de uma bienal. Por
que ndo participar? Eu ndo faria se eu ndo tivesse nenhuma idéia na fila, e se eu achasse

que as condigdes de exposicdo do trabalho, ou se a confiabilidade em relagdo ao evento,
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fossem precarias. E eu acho que isso a Bienal adquiriu nessas quatro edi¢des, uma
confiabilidade minima para que a gente aposte no evento. As vezes vem uma exposi¢ao
daqui ou dali onde ndo se sente essa confiabilidade minima, e se cai fora. E isso, sem
duvida, a Bienal adquiriu, 0 que era suspeito no inicio. Acho que ela adquiriu essa
confiabilidade na segunda edicdo, onde ja ficou claro o evento, e a dignidade possivel do

evento. N&o teria porque negar ou esnobar.

G. O trabalho que vocé apresentou na Bienal foi montado novamente em outra situagéo?
Isso seria possivel?
J. Ndo, s6 foi montado nessa Bienal e, como outros tantos trabalhos, continua a disposicéo

para novas montagens.
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Entrevista realizada em 02 de junho de 2005.

GABRIELA. Vocé participou da I11 Bienal do Mercosul. Como foi o convite?

JORGE. Eu ja tinha alguma proximidade com a Leonor Amarante. Ela acompanhou o
meu trabalho na Bienal de Havana de 2000, e me convidou para participar da Bienal do
Barro na Venezuela e no Memorial da América Latina em S&o Paulo. Mas eu fui descobrir

mesmo que tinha sido escolhido pela internet. Nao foi um convite feito diretamente por ela.
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Me parece que a selecdo dos artistas foi feita um pouco as pressas na Ill Bienal. Nao sei
exatamente como foi o critério seletivo, mas me parece que foi um pouco por ela ter

intimidade e interesse no meu processo de trabalho.

G. Vocé lembra quanto tempo antes da Bienal foi o convite?

J. Ndo lembro exatamente, mas foi pouco tempo. Tinha uma novidade para mim nesse
convite que era trabalhar na escala urbana, tanto do lugar que a Bienal tentou criar — a
cidade dos containers — quanto o fato de trabalhar numa situacdo que pretendia ser quase
monumental, da orla. Eu ndo fui convidado para fazer parte da cidade dos containers, mas
para fazer o que a curadora chamou de intervencdo urbana, s6 que localizada naquela
peninsula, de forma bastante direcionada.

Quando eu fui convidado a pensar sobre a intervencdo, resolvi me debrucar sobre a cidade,
sobre questBes urbanas. Como de habito, venho pensando a questdo da especificidade da
obra em relacdo ao lugar onde ela acontece — desde 1997 — a partir do meu projeto de
graduacdo na UFRGS. Assim, analisei a proposta curatorial, bem como o espaco fisico,
para entender o "lugar" que meu trabalho ocuparia nessa Bienal.

Eu pretendia, com o meu trabalho, fazer um comentario, uma analise ou uma critica tanto
dessa proposta curatorial, de criar aquela cidade dos containers dentro da cidade e da forma
como ela foi pensada, como da nocdo de intervencgdo urbana, e que essas coisas de alguma
forma se encontrassem no meu trabalho, situando seu lugar. Pensei um objeto nas
dimensdes daqueles containers e construido com grade, que é uma constatacdo bastante
6bvia de um fenbmeno urbano, que € a construcdo de grades, de muros, que € o reflexo da
violéncia nas grandes cidades. Entdo eu pretendi criar um pouco esse ponto de encontro

com essa proposicao.
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Na verdade o objeto foi um dos nos desse trabalho, porque eu também fiz um video (com a
Tula Agnostopolus) que acabou nem sendo publicado na Bienal, mas que estava ligado a
esse trabalho, e se chamava “Inseguro”, como o objeto. Além disso, fui convidado a

participar das performances no Hospital S&o Pedro.

G. Onde esta o trabalho hoje em dia?

J. O container de grade foi destruido pela Bienal sem a minha autorizacdo. Isso foi uma
falha da desproducdo bastante séria. Esse container ndo existe mais. E chocante. Eles me
pediram o endereco para entregar o trabalho, porque esse era o contrato, eles produziriam a
obra, mas a obra seria minha. Eu esperei muitos meses por essa entrega, até que entrei em
contato com a producdo da Art3, e eles me informaram que o meu trabalho havia sido
destruido, porque eles achavam que ele "ja tinha dado o que tinha que dar", ou ndo sei qual
foi a logica deles. E foi um erro de informacédo, porque obviamente ndo era para ter sido
destruido.

Me interessa pensar nessa situacdo, como algo revelador do sistema onde atuamos, mas é
claro que eu fico bravo. Nao sei 0 que eu faria com aquele container porque ele tinha, de
certa forma, essa dependéncia de uma situagdo especifica para se constituir como trabalho.
Eu ndo vejo esse trabalho simplesmente como um objeto, e sim com todo o circuito que ele
ativava junto com os containers, junto com a cidade, na posi¢cdo que ele estava. Entdo o
objeto deslocado para o meu atelier... até brinquei com a minha irma dizendo que eu ia
fazer um galinheiro com ele, ndo sabia 0 que eu ia fazer! Mas enfim, que fossem me
entregar as grades e eu destruir, fazer um outro trabalho. Acho que a Bienal ndo tinha
autonomia para tomar a deciséo de destruir o trabalho. Foi um erro grave.

Na época eles disseram: “se tu quiseres a gente faz uma réplica e te entrega o trabalho de

novo, ou tu ficas com crédito. O teu proximo trabalho que envolver uma mao de obra e um
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material que a gente possa fazer, a gente faz para ti, entdo tu ficas com esse ‘vale’”. Vale
um trabalho! Na época eu fiquei chocado, fiquei sem acdo na verdade, sem saber o que
fazer: se eu processava a Bienal, ou se ligava para a Zero Hora e denunciava.

Acabei me perdendo em questdes conceituais e em tudo que isso provocou de pensamento
e acabei ficando com uma boa histéria para contar. E tenho um “vale’ do trabalho!

A minha irm, a Lia Menna Barreto, passou por uma situacdo parecida quando foi buscar o
seu trabalho da IV Bienal, ndo sei se ela te contou. Quando ela foi buscar a “Fabrica” ndo
queriam, por exemplo, entregar o trabalho completo. Disseram que a Unica coisa que era
dela era a producdo dos bichinhos, ndo queriam entregar as divisorias nem a bomba
d’agua. Ela bateu o pé e disse que o trabalho era o trabalho inteiro, e que o acordo era a

Bienal financiar a obra, mas o trabalho era dela, como foi comigo.

G. Vocé acha que a Bienal transformou de alguma maneira o seu trabalho ou a sua relagao
com um circuito de arte de Porto Alegre ou do Rio Grande do Sul?

J. E dificil saber porque n&o sei como teria sido se eu ndo tivesse participado da Bienal, é
sempre uma hipotese.

Eu acho que sim, porque a bienal acaba dando visibilidade para o teu trabalho, para o teu
nome, sai no jornal, tem uma publicacdo de um catélogo, etc. Eu j& participei de trés
bienais, a Bienal de Havana, a do Barro e a do Mercosul — noto que quando eu envio 0 meu
curriculo para algum lugar, o que se destaca desse curriculo é o fato de eu ja ter participado
dessas trés bienais, como se isso fosse um sinal de ‘sucesso’ ou de reconhecimento
profissional.

Acho que as bienais tém recebido esse aspecto legitimador, que é questionavel. E como se

assinalassem o ‘ponto alto da carreira’, ou de visibilidade.
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G. Em relacdo ao circuito de arte de Porto Alegre, vocé acha que essa Bienal altera ou
pode alterar alguma coisa?

J. Tenho dificuldade de pensar em um ‘circuito’, até por ter optado por uma vida mais
alienada, leio pouco jornal, ndo vou tanto as exposi¢Ges que estdo em cartaz, ndo tenho
essa visdo panoramica. A minha percep¢do do circuito é muito mais numa escala de um
para um, das relacfes que eu estabeleco e das pessoas com quem eu transito e com quem
eu me relaciono. Entdo acho que o circuito, tanto gadcho, quanto paulista, quanto
brasileiro, tem uma dimensdo mais caseira, pelo menos para mim. Ele opera muito em
funcdo das relacBes pessoais... a minha irma é artista, 0 meu cunhado também, eu sou
amigo dos meu colegas de trabalho... tem um amadorismo, é um circuito muito fragil.

E a Bienal foi muito criticada quando chegou. Lembro que eu participei da exposi¢ao
PLANO B na | Bienal, que era um grito. A gente queria dizer: ‘olha Porto Alegre tem
muito mais do que esta sendo representado na Bienal’.

A percepcéo que eu tinha na época era de que, por mais que fosse um elefante branco, uma
mega estrutura sendo implantada num lugar que ndo tinha um alicerce para suportar, ou um
historico, e por mais que fosse um evento de dois anos em dois anos, e que no momento
em que a Bienal se retira todo o investimento também se retira na continuidade da relacéo
com o artista, aquilo ndo deixava de ser interessante. A gente s6 fez o PLANO B, a gente
sO se posicionou porque tinha a Bienal, entdo de alguma forma, seja por contraposicdo, ela
ativa um circuito, ou ativa relagdes, ativa indignacdes, ou coisas que talvez estivessem um
pouco empoeiradas e assentadas. Sendo otimista, eu acho que ela tem um papel de injetar
animo, seja como critica, seja como adesao.

Agora, o formato de bienal é um formato que atende a tantos outros interesses que ndo séo
artisticos. A Bienal do Mercosul tem isso explicitado no nome. S8o eventos que usam a

arte, o artista e a producdo cultural para outros fins que ndo necessariamente artisticos e
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culturais, entdo também néo da para ser ingénuo. Acho que a gente pode aderir como algo
que ativa um circuito, mas que entra de uma forma que da visibilidade para coisas que ja
foram produzidas. A Bienal ndo ativa, ndo fomenta a producdo do artista, ndo estabelece
um vinculo com o artista. E uma aposta num modelo de exposicéo, quer dizer, em frutos,
trabalhos e producfes que ja foram cultivados por outras vias que ndo a bienal. (...) Eu
acho interessante participar da Bienal, mas acho que é importante participar de forma

critica, ndo como uma adesdo, mas como um embate.

G. Por que participar de uma bienal?

J. A idéia de cubo branco, ou de um espago neutro ou ideal para tu trabalhares é uma
utopia, cada vez mais a gente se da conta disso.

A Bienal se coloca como mais um lugar da arte hoje, assim como a galeria € um lugar,
assim como os institutos culturais s&o um lugar. N&o vejo diferenca entre eles, claro, cada
um tem a sua especificidade, mas sdo lugares que possibilitam que a gente trabalhe.
Trabalhar na Bienal € parecido com trabalhar nessas outras situacdes, no sentido de que
existe uma estrutura que estd dada, € um lugar que pré existe a tua participacdo. E por um
desejo de continuar operando dentro de um circuito de arte, por achar que a intervencdo do
artista ainda consegue ter algum tipo de infiltragdo critica em qualquer estrutura que opere.
Para o0 Jorge, por que trabalhar dentro de uma bienal? porque me interessa essa relagio da
obra com o lugar, de como a obra pode ser uma estruturacdo critica nesse lugar, seja a
bienal, seja a galeria, seja uma outra situagdo. S3o desafios. E pensar a bienal como um
lugar. De que ndo seja simplesmente um suporte neutro, como ela pretende ser muitas
vezes, mas um contexto que possa ser analisado.

Acho que a gente ainda vive a idéia de cubo branco, a bienal como uma estrutura

fomentadora da arte, onde os artistas v&o expor o seu trabalho e ganhar a tal visibilidade. E
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uma relagdo muito mais complexa do que isso, € um contexto muito definidor, muito forte,
0 esquema de trazer publico, dos patrocinadores, a forma como € feita a publicidade da
Bienal.

Eu fiquei chocado, na dltima e na penultima Bienal, com a quantidade de dinheiro que é
investido na publicidade do evento. Acho chocante que tanta grana va nisso e que 0s
artistas ndo recebam caché, por exemplo. N&o consigo entender a perversidade dessa
relacdo, qual é a escala de valor da Bienal.

Entdo ‘por que participar’ ¢ um pouco isso, é mais uma situacao de trabalho.

Agora, como a Bienal tem uma escala tdo grande e uma forca tdo grande de publicidade, a
relacdo que ela tem com o artista ndo é de um para um. (...) Numa situacdo de Bienal do
Mercosul, onde tu tens essas condi¢fes precérias de producao do trabalho (sem caché, por
exemplo), e onde tu tens condicdes tdo sofisticadas de estrutura do evento, a participagédo
critica cai num romantismo, é s6 um arranhdo o que a gente faz, ndo sei se consegue se
constituir como uma critica efetiva.

Dentro desses arranhdes, sendo otimista, que haja algum aprendizado e amadurecimento.
De que a estrutura de producdo esteja um pouco mais amadurecida a partir disso, porque o
circuito de arte — se é que da para falar que existe um circuito de arte — ou a instituicdo de
arte no Brasil, € muito fragil e tem muito para aprender ainda.

Agora, me parece que ha um nao-aprendizado também, porque eu participei da Il Bienal,
a Lia participou da 1V, era a mesma equipe de producdo e ela teve um problema parecido.
Entdo ndo sei se ha essa escuta. O artista é visto como um ‘problema’ da producao.

Dai tu vais estudar a década de setenta, 0 que os artistas conceituais produziam, e a propria
relacdo com a instituicdo. Essas complexidades ja estavam colocadas, com a fragilidade do

trabalho, o que é a obra, 0 que é a documentacdo, e a gente estd em 2005 e ndo houve essa



214

absorcdo, ndo houve esse dialogo, ndo houve por qué? Nao e por dificuldade de

aprendizado, € por ndo haver interesse, ou por uma divergéncia de interesses!

G. Vocé espera alguma coisa da Bienal do Mercosul como instituicao?

J. Nédo sei se esperar € um bom verbo. Acho que a questdo que se coloca € a da
complexidade do casamento da cultura com o capital dominante. Aqui em S&o Paulo as
instituicbes que mais tém visibilidade sdo associadas a iniciativa privada. O Itad Cultural, o
Centro Cultural Banco do Brasil s&o muito mais potentes em realizacdo do que o Centro
Cultural Séo Paulo, por exemplo, que é uma instituicéo publica.

Me parece que a Bienal entra dentro da mesma turma do Itad Cultural, ela é feita com leis
de incentivo fiscal, é dinheiro publico que esta envolvido ali, até onde eu sei pelo menos.
Ela tem também uma associacdo direta com o capital privado das grandes empresas, da
Gerdau, € uma bienal que se chama Mercosul, que esta ligada ao mercado de uma forma
explicita. Entdo eu acho que ela coloca uma pergunta: como ou se existe a possibilidade da
gente operar com esperteza, inteligéncia e sofisticagdo conceitual dentro desse sistema para
que exista ainda alguma brecha de intervencdo cultural, de que a idéia de cultura se
destaque ou se descole o maximo do capital dominante, da nogdo capitalista de cultura?
Que a gente ainda tenha uma possibilidade de ter uma certa autonomia critica de
pensamento que nado esteja tdo grudada ao capital dominante.

Eu acho que essa é a esperanca, que exista alguém, ou um curador, ou um organizador, ou
0s artistas, que consiga participar dessa estrutura, mas com inteligéncia suficiente para
reverter essa poténcia para um formato que seja um pouco mais libertador do que
constritor. N&o sei se € uma esperanca, mas talvez seja um ideal de trabalho.

Eu me fago essa pergunta com muita freqliéncia, se é possivel ter esse tipo de atuacdo. Se

ainda existe essa brecha ou se a gente esta vivendo uma nostalgia de um momento em que
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esse casamento ndo era tdo explicito, do capital dominante com a cultura. Na Bienal fica
tdo claro isso até pela forma de medir o publico, como se isso fosse garantia de alguma
coisa. ‘“Tantos milhdes de pessoas visitaram’, € a ldgica da catraca. Como se o simples fato
do cara ter visitado garantisse alguma qualidade de visitagdo, mas isso satisfaz os
patrocinadores, entdo fica claro de novo que o que interessa € a cultura como consumo, 0
visitante como consumidor.

E a responsabilidade do artista também, se a exposicdo ja ndo d& mais conta da
complexidade do pensamento artistico, e a Bienal também ndo d& obviamente, de que a
gente procure linhas de fuga. A gente pode fazer um mestrado, pode escrever sobre o
trabalho, pode dar aula, e em sala de aula, por mais que seja para vinte pessoas, criar uma
instdncia de pensamento critico e atuacdo cultural. Entdo esses varios fronts de acao
acabam constituindo uma ac&o politica, uma atitude politica, eu acredito nisso. E uma
tentativa de inoculacdo de virus, de pensar que esses virus possam, por menor que seja o
arranhdo, que na unha que arranhou tenha algum tipo de bactéria que possa se propagar, e

ndo so faca sangrar, mas que inocule alguma bactéria, isso é 0 que eu espero.

G. Vocé conheceu o Fabio Magalhdes?

J. Conheci, mas s6 um aperto de mao. N&o cheguei a discutir nada com ele.

G. Com a Leonor vocé chegou a discutir o projeto?

J. Sim, mas ndo tive nenhum tipo de objecdo, de edicdo. Tive liberdade para colocar o que
eu queria, e é claro que eu descrevi o0 projeto ndo como uma critica ao projeto dela
diretamente, mas deve ter caido a ficha.

Eu acho muito interessante pensar nas possibilidades de atuagéo hoje. A gente sempre teve

essa dificuldade, no Brasil. Na ditadura tinha o confronto com um outro tipo de instituicdo,
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de situacdo, que era a censura. Esse tipo de confronto pode gerar trabalhos tao sofisticados
justamente por ter o confronto. Eu vejo a atuacdo do Cildo Meireles, do Arthur Barrio, na
década de setenta, as Inser¢des em Circuitos ldeoldgicos. E uma agio minima, ndo mudou
a ditadura, ndo mudou a sociedade, mas séo coisas que tiveram e tém uma forca discursiva,
que tém uma visibilidade hoje de pensar criticamente sobre tudo isso. E um trabalho que
ainda esta vivo, ndo tem esse panfletarismo ali na hora e uma acgéo social visivelmente
‘direta’, mas acho que ndo é assim que o trabalho de arte age, ndo é como a revolucdo, ele
€ mais silencioso, € mais por infiltracdo. Entdo eu acho que esse embate é saudavel. A
bienal é material para um trabalho, material rico, porque tem muitas complexidades. A
recusa também €& uma posicdo critica, uma possibilidade, mas lidar com esse material
também é, eu nunca recusei um convite de bienal. Ndo pensar sobre isso é celebrar, de
certa forma. Eu acho que é responsabilidade nossa, como artista, como critico, como

historiador, se posicionar em relacdo a essas coisas.
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Karin Lambrecht

Karin Lambrecht
Sem Titulo, 1999.

Karin Marilin Haessler Lambrecht (Porto Alegre, RS, 1957). Vive e trabalha em Porto
Alegre.

Entrevista realizada em 27 de abril 04 de 2005.

GABRIELA. Vocé participou da I11 Bienal do Mercosul. Como foi o convite?
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KARIN. O convite veio através da curadora adjunta da época, que foi a Leonor Amarante.
Geralmente € assim, os curadores ttm um conhecimento do trabalho do artista e ai
efetivam esse convite, as vezes por carta, outras vezes por contato pessoal, mas geralmente

por cartas.

G. Na Bienal do Mercosul foi por carta também?

K. Eu acho que sim, ja nem me lembro mais. Hoje em dia muitas vezes o convite vem por
e-mail, mas o normal é que venha por carta e assinado. E uma carta da bienal junto com o
curador, um convite formalizado. Eu acho o método da carta bonito, porque a gente guarda

no arquivo.

G. Como vocé chegou nos trabalhos que foram apresentados na Bienal?

K. Eu vou mostrar agora uma diferenca. A questdo de participar de uma bienal é bastante
complexa. O convite de uma bienal sempre é muito bom de receber porque a gente sabe
que vem de uma instituicdo forte, que vem sempre junto com respaldo, eles sempre tém
condicBes de executar as necessidades do trabalho do artista, 0 material. N&o s6 a Bienal
do Mercosul, como a Bienal de Sdo Paulo — eu ja participei da Bienal do Mercosul, da
Bienal de S&o Paulo e da Bienal de Havana.

Mas como o0 meu trabalho é da area da pintura, a pintura ndo é algo que tu possas fazer
especialmente para um evento, pelo menos eu ndo conseguiria, preciso de um tempo para
me afastar dela, ter certeza que quero mostrar aquela pintura. Entdo, na Bienal do
Mercosul, mostrei duas pinturas que eu ja tinha, ndo eram trabalhos feitos especialmente
para a Bienal. Mas € claro que a bienal arcou com todas as despesas da montagem dos
chassis, por exemplo, pois a minha pintura geralmente é grande. Ter um bom chassi de

madeira hoje em dia ndo € uma coisa barata.
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G. Foi vocé quem definiu quais pinturas seriam expostas?

K. Mais ou menos. A Leonor chegou a visitar 0 meu atelier, mas antes. Ndo é uma coisa
imediata: visita o atelier e convida para bienal. Como ela foi curadora dessa Bienal duas
vezes, ela ficou praticamente quatro anos indo e vindo a Porto Alegre, entdo, em algum
momento, ela fez uma visita ao meu atelier. Quando ela disse que queria mostrar essas
pinturas que eu vinha desenvolvendo, a escolha dos trabalhos a serem expostos foi
conjunta. Ela ndo disse: quero essa ou aquela; a gente chegou juntas, determinou juntas.

O meu trabalho estava no Santander (Cultural), e o espaco expositivo do Santander
lembrava mais uma grande exposi¢édo coletiva.

Eu sempre penso que uma bienal também tem essa caracteristica de forum, de discusséo,
de debate, ndo que seja debate de seminario, mas onde os préprios trabalhos entram em
discussdo. Isso eu me lembro da bienal de 1978, a primeira que eu visitei em Sao Paulo,
onde a gente entrava na bienal, e aquilo gerava energia, era muito diferente de qualquer
outra coisa que eu ja tinha visto. Por exemplo, tinham trabalhos mesclados com teatro, nos
anos 70 isso era comum, trabalhos engajados politicamente. Tinha o (Frans) Krajcberg
com uma obra que eu vi ele mesmo entrando em desacordo com a bienal, retirando a obra
dele. Vi a pessoa dele mexendo, eu era estudante, entdo tudo era efervescente, era tudo de
impacto, de discussao, de embate, os trabalhos tinham essa carga, e isso para mim até hoje
significa bienal.

Bienal significa, para mim, entrar numa exposicdo onde parece que ainda existe uma vida
por tras das coisas. E, justamente, a que eu participei no Santander ja ndo tinha bem essas
caracteristicas. Eu acho o Santander muito bonito, e a exposicao era super organizada, cada
artista tinha o seu espaco, lembrava mais uma coletiva bem organizada. Acho que a parte

mais bienal talvez tenha acontecido nos containers. L& que houve aquele frenesi todo, se
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estava certo ou errado, a discussao toda. Claro, também teve o sofrimento dos artistas por
causa do calor e tudo, mas no Santander ndo tinha isso, era como entrar numa coletiva,
algo um pouco mais museoldgico, eu tive essa impressao. Fiquei muito feliz de estar ali,
mas a minha experiéncia de bienal até hoje, em Sao Paulo, era o contréario. Ali parecia que

tudo estava em paz.

G. Era algo mais confuso até?

K. Né&o confuso, de discussdao mesmo, onde o trabalho provoca. Sempre que tu entras numa
bienal, ndo sei se tu tens essa impressdo, mas quando a gente entra numa bienal, ndo
consegue apreender ela toda. Tu olhas para uma bienal e ndo consegues compreender bem
0 espaco, nada, a montagem, dai tu vés que tem um trabalho por trés de outro, e assim vai.
O que numa exposicao coletiva importa muito — tudo tem que ter uma certa harmonia, um
desenho —, numa bienal ndo importa tanto. E claro, bienal tem arquiteto, tudo, inegavel,
mas os trabalhos, entre um e outro, ndo tém que necessariamente haver uma harmonia.
Entdo, muitas vezes, se fecha um painel para um trabalho ndo colidir com outro, isso é
mais importante do que entrar e enxergar tudo, como uma exposicao coletiva. Eu vejo um
pouco assim, e nisso se estabelece o que eu chamo de féorum tambeém, porque até na
montagem os artistas participam mais, vao 14 e dizem ‘ndo isso aqui ndo est4 dando, vamos
mudar um pouco’, ai todo mundo quer mudar, muda um, muda o outro, existe uma colisdo

também, e parece que todas essas questdes permanecem vivas até o fim da bienal.

G. Vocé acha que essa Bienal transformou de alguma maneira o seu trabalho ou a sua
relagdo com um circuito de arte?
K. Traduzi um texto alguns anos atrds, um artigo alemé&o sobre o surgimento das bienais no

mundo, e a pessoa que fez o texto disse que a gente ndo sabe os efeitos de uma bienal a
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longo prazo, no mundo, o que significa; e acho que nisso ele tinha razdo, eu penso
parecido. Uma bienal sempre é positiva, mas a gente ndo sabe que efeitos vao causar,
porque as bienais sempre vao trazer para 0 momento alguma coisa que ndo esta instaurada,
séo sempre riscos que todo mundo corre.

Entdo a curto prazo, para o trabalho individual de cada artista, cada um vai ter a sua
prépria ressonancia, ndo funciona como um coletivo. Por exemplo, em 1985 eu participei
de uma Bienal de S&o Paulo, que era ‘O Expressionismo, Herancgas e Afinidades’, com um
triptico, uma pintura. Em funcdo disso, ganhei uma bolsa para os EUA que eu nem me
inscrevi, 0S americanos viram 0 meu trabalho, entraram em contato comigo, e me
ofereceram uma bolsa. Veio assim, sem mais nem menos. (...) Eu sempre considero isso
uma sorte também, mas claro, € o trabalho que leva a isso. Eu ndo falei com ninguém. A
gente imagina que o artista, por estar numa bienal, fala com todo mundo, esta super
contatado, mas ndo € assim, o trabalho fica la longe da gente, e ai aconteceu isso. Entdo, os
proprios trabalhos sdo independentes, eles sdo emancipados, e isso € uma caracteristica da
arte. A gente produz, mas o trabalho mesmo acontece sem a agéo do artista. E eu acho que
é importante, quando a gente participa de uma bienal, participar com o melhor que a gente
pode. A gente tem que estar junto, trabalhando na montagem, cuidando dos detalhes, e ndo
abandonar o trabalho, porque ele é muito visitado. O artista tem que ter consciéncia do seu
trabalho, mas também tem que saber largar. Depois que ele estd montado e tudo, se vai

embora, eu sou assim pelo menos.

G. Em relagdo ao circuito de arte do Rio Grande do Sul e de Porto Alegre, vocé acha que
essa Bienal alterou ou pode alterar alguma coisa?
K. Acho que sim, eu acho que a Bienal alterou mesmo Porto Alegre. E como se tivesse

desmistificado as questdes do ‘gauchismo’ que Porto Alegre sempre gostava de evidenciar
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em pequenos redutos, guetos, coisas assim, sempre numa discussdo regional. E hoje em
dia, com a globalizacdo, isso esta acontecendo em todos os lugares do mundo. Parece que
esta penetrando. Queira ou ndo queira, 0 mundo esta se modificando e ninguém pode ficar
parado. Infelizmente também perde-se; a coisa pacata da provincia, aquela vida calma, tem
um gosto bom também. Mas eu acho que a Bienal do Mercosul, assim como outras coisas
em outras areas, mudou muitas coisas nas artes plasticas aqui em Porto Alegre, porque nem
todo mundo estava interessado em viajar, ir a museus, etc. e tal, entdo acabava
acostumado a ler a noticia na Zero Hora, estudar no Instituto de Artes, fazer um curso no
atelier livre. Antes da Bienal existia um tipo de um acomodamento nessas coisas todas
locais.

Por mais que a gente tenha o seu trabalho e coloque sempre em discusséo, tente embates,
eles ndo acontecem naturalmente, e é como se a bienal tivesse rompido esses véus. As
vezes causa dor, € 6bvio, mas acho que também € positivo. Eu sé vejo pontos positivos

nisso.

G. Por que participar de uma bienal?

K. Bom, acho que cada artista pode dizer ndo também. Por exemplo, o Sigmar Polke — eu
soube disso porque conheci um dos curadores da Documenta que esteve em Porto Alegre e
fez uma palestra no Goethe-Institut. Ele disse assim: “eu convidei o Sigmar Polke e ele
disse ndo! Eu fiquei desestruturado porque ja tinha planejado tudo e ele faria muita falta”.
Eu achei legal que o curador disse isso, porque muitos curadores, quando o artista diz ndo,
pde outro artista no lugar e nem comentam que o artista disse ndo. Cada coisa que cada
pessoa faz é como um arranhdo que fica marcado. Enfim, o artista pode dizer ndo também!
Mas eu, talvez pelo fato de morar em Porto Alegre, quando eu recebi o convite da Bienal

do Mercosul, e o convite da Bienal de Sdo Paulo, me senti honrada. Acho que isso séo
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possibilidades de entrar nisso que eu chamo de arena, que o trabalho va l1a e entre. Quer
dizer, qualquer que seja o conceito de um trabalho, ele sempre vai ter uma relagdo com o
mundo, e isso a gente pode perseguir ja na filosofia. Acho que se o artista é correto com o

seu trabalho, é sempre positivo participar.

G. Onde estéo os trabalhos que vocé apresentou na Bienal do Mercosul?

K. Um deles estd comigo e o outro trabalho estd em colecéo particular.

G. Vocé chegou a mostré-los de novo, depois da Bienal?
K. Sim, ndo me lembro bem, mas a Bienal do Mercosul, se eu ndo me engano foi para

Brasilia, e 0 meu trabalho também foi.

G. Vocé espera alguma coisa da Bienal do Mercosul como instituigdo?

K. Bom, na verdade, como artista, a gente ndo sabe o que tem Ia dentro. Sdo dois lados, 0
lado dos curadores, dos organizadores, e o lado do artista. Como artista a gente ndo tem
acesso ao lado dos curadores. Parece que quando a gente participa de uma bienal, a gente
estd por dentro das coisas da bienal, mas ndo esta. Na verdade, quando tu és convidado,
tem uma parte que tu tratas com a bienal, mas tu ndo sabes do outro. Eu nunca sei como
vai ser. A questdo toda, para mim, comec¢a quando eu estou l& dentro montando o meu
trabalho.

Quando eu participei da sala especial que o Agnaldo Farias me convidou na Bienal de S&o
Paulo de 2002, eles levaram os artistas duas ou trés vezes antes de comecar a bienal para
verem 0 espaco, escolherem o lugar, entrar em didlogo com o arquiteto, para ja ter um
didlogo antecipado e ndo ser aquele choque do momento. E ai eu vi o prédio todo vazio,

nada, nada, nem um painel, nem um trabalho, tudo vazio, e ai o artista tem que — claro, o
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meu trabalho também nédo era um trabalho especialmente feito para bienal, a mesma coisa
—, mas dai tu tens que pensar, imaginar essa questdo toda, aquilo que tu estas executando
naquele espaco, e tu ndo tens a minima idéia de como vai ser 0 conjunto do espaco, porque
0 préprio curador — isso que eu acho legal numa bienal, que eu disse que é a diferenca de
uma coletiva — ndo sabe exatamente o que vai ser. Numa bienal todo mundo parte do zero
porque, além disso, hoje em dia tém muitos artistas cujos trabalhos partem de projetos,
entdo aquilo tudo é como se estivesse num zero absoluto, e todo mundo esta junto, ao
mesmo tempo, trabalhando para uma coisa que tu ndo sabes como vai ser a finalizag&o.

A gente ndo sabe, o curador fala contigo o que ele tem que falar contigo, e eu acho que na
cabeca dele, falando com todos os artistas, ele comeca também a ter uma vaga idéia do que
vai ser. E um pouco assim, é uma situacdo bem zerada e que tem que ir crescendo junto,

néo é facil mesmo.

G. E a relagéo entre a instituicdo e o artista, existe um padrdo, ou muda de acordo com a
instituicao?

K. O contato sempre é muito objetivo, é bem simples até. Quando eu recebi o convite para
Bienal do Mercosul, eu continuei fazendo o meu trabalho, a minha vida ndo mudou, ela
ndo para. Mas ai tu vais recebendo uma carta, vais definindo o que tu queres mostrar,
porque o convite geralmente é antecipado, ndo é assim, do dia para noite. Entdo, num
dialogo, as coisas vio se definindo. E um dialogo objetivo onde tu tens que mostrar o que
tu gostarias de mostrar, o curador mostra um pouco o que ele esta imaginando, nao que ele
esteja imaginando os trabalhos, mas ele tem que ver um todo, e 0 espagco também, o que
sempre cria muito conflito.

Al, sei I4, eles ttm que mandar o fotografo, por exemplo. Agora muitas bienais fotografam

depois, isso é bom, é uma novidade, porque tudo esta montado e ai é fotografado, e isso €
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mais bacana porque mostra realmente 0 momento, o que foi mostrado. A foto do meu
trabalho que estd no catdlogo da Bienal do Mercosul € do trabalho que eu mostrei, porque
eu pedi para o fotografo da Bienal vir aqui registrar. Entdo é esse tipo de coisa, coisas
concretas, ligadas ao material.

Quando tu és convidado, tu és convidado pelo teu trabalho, ai tem uma outra discussao que
seria a propria questdo porque convidam aquele artista. Quais sdo os significados que ele
traria, ou o trabalho dele. Ai entra no conceito do curador, mas tem uma parte que é prego
a prego. Na Alemanha, quando sdo contratos assim, eles chamam de prego a prego, que

séo dos detalhes pequenos.

G. Vocé conheceu o Fabio Magalhaes?
K. Ndao. So rapidamente, numa apresentacdo de um minuto, eu nunca conversei com ele,

meu contato foi com a Leonor Amarante.

G. Vocé trabalha aqui, aqui é teu atelier também?

K. Né&o, considero que eu ndo tenho atelier porque essa € a minha residéncia, é o lugar
onde eu moro, mas € ébvio, aqui é tipo 0 meu QG. Eu néo tenho atelier como os artistas
tém um atelier. Eu nunca pensei nisso ainda, em ter um atelier de verdade. Porém sinto

falta de uma janela com paisagem!



226

Kelly Xavier

Kelly Xavier
Vivo ou morto, 1999.

Kelly Xavier (Rio Grande, RS, 1975). Vive e trabalha em Sao Paulo.

Entrevista realizada em 01 de junho de 2005.

GABRIELA. Vocé participou da 1l Bienal do Mercosul. Como foi o convite?
KELLY. N&o foi exatamente um convite, mas sim uma selegdo. Um dos
curadores, a Leonor Amarante, que estava percorrendo o Brasil, foi a Pelotas fazer uma
visita aos ateliers e conhecer a producdo da cidade. Ela viu muitos trabalhos e conversou
com alguns artistas. Eu apresentei 0 meu trabalho a partir de uma entrevista e deixei com
ela o meu portfolio. Nesse primeiro contato, conversamos sobre o meu trabalho e os
projetos futuros, e assim ocorreu com todos 0s outros artistas que estavam ali. A partir

disso foi feita uma selecdo onde acabei sendo chamada para participar da Il Bienal.
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G. Quando se efetivou essa participacdo vocé ja sabia o que ia expor?
K. N&o. Antes de sair a lista oficial nos meios de comunicacdo, fui comunicada e
convidada a visitar o local em que iria acontecer a mostra, o Deprc. A principio seria
somente um primeiro contato, para olhar o lugar a ser ocupado pela Bienal. A partir dessa
visita ao Deprc, passei a executar alguns projetos e pensar mais a respeito do trabalho que

iria expor.

G. Para a Bienal vocé mandou s6 um projeto?

K. Sim. Foram alguns meses de elaboracdo, onde varios projetos foram pensados, mas ao
fim um Gnico foi mandado para o evento. Logo em seguida enviei para eles o projeto e foi
aceito.

O trabalho se chamava “Vivo ou Morto”. E uma mesa de vidro com 80 cm de altura x 160
cm de comprimento x 100 cm de largura, com quatro divisdes que acabam simulando
gavetas, mas ndo € possivel abri-las. Cada uma dessas divisGes/gavetas esta preenchida
com seis objetos de vidro. Esses objetos vitreos lembram embalagens de perfume, e
contém liquidos de origem animal, sangue, leite, esperma e urina. Essas secre¢des

enunciam 0s impulsos organicos, assim como o0s limites do corpo.

G. Vocé chegou a montar novamente esse trabalho depois da Bienal?

K. N&o. A (nica vez que apresentei foi na Bienal.

G. E onde ele esta?

K. Ele est4 guardado no acervo do artistal
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G. Vocé montaria de novo?
K. Dependendo da ocasido, onde e como... poderia montar novamente sim, até mesmo
porque, € um trabalho que gosto muito e foi realizado num momento especial da minha

vida profissional.

G. Vocé acha que a Bienal transformou de alguma maneira o0 seu trabalho ou
a sua relagdo com um circuito de arte de Porto Alegre e do Rio grande do
Sul?

K. Em relagdo ao meu trabalho ndo houve modificagdo, mas com certeza em
termos de amadurecimento da pratica profissional enquanto artista. Naquele momento eu
tinha 24 anos e ndo fazia muito tempo que tinha terminado a graduacdo. Entdo o convivio
durante alguns dias com outros artistas, tanto jovens como com os ja conceituados, foi uma
experiéncia muito rica e boa. Bem, em termos de circuito, ndo teve nenhuma alteragéo ou
aparicdo. Até mesmo porque o circuito de arte em Porto Alegre ou no Rio Grande do Sul €

muito restrito a institui¢cfes culturais ou & institui¢do universitaria.

G. Em relagdo ao circuito de arte de Porto Alegre e do Rio Grande do Sul,
vocé acha que a Bienal altera ou pode alterar alguma coisa?

K. Acho que sim, acho bem bacana essa fungdo da Bienal do Mercosul ser em
Porto Alegre porque dessa maneira acaba tirando o circuito da arte um pouco do eixo Rio-
S&o Paulo. Sendo assim, 0 nosso estado, a capital e toda a regido Sul se fortalece e se
beneficia das possibilidades que um evento desse porte pode oferecer. Tanto pela
possibilidade de a gente ver mais de perto varios trabalhos de arte, ndo s6 do Brasil, mas
também do circuito da América Latina, como também nos leva a discussdes e debates

sobre a arte contemporanea.
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G. Por que participar de uma bienal?
K. Bem, primeiro porque é uma grande mostra coletiva onde o artista participante tem a
oportunidade de mostrar o seu trabalho para um publico maior, e segundo pelo possivel

reconhecimento de sua producdo na diversidade do campo arte.

G. Vocé espera alguma coisa da Bienal do Mercosul como instituicdo? Como
foi a relagéo entre o artista e a institui¢do?

K. A experiéncia que eu tive com a instituicho foi tranquila, extremamente
profissional. A troca entre ambos foi reciproca, pois quando precisei de alguma coisa fui
atendida, principalmente na montagem do trabalho. A respeito do que eu espero da bienal
enquanto instituicdo, é que ela permaneca existindo dando seqtiéncia a suas edi¢des, e que

0S jovens artistas continuem tendo espago dentro da Bienal do Mercosul.

G. Vocé conheceu o Fabio Magalhaes?

K. N&o, o contato foi direto com a Leonor, desde a entrevista até a montagem do trabalho.
A Leonor se mostrou sempre presente. Ela conversava com os artistas, via se estava tudo
bem, sempre ali tentando organizar toda a situacdo, até mesmo na semana anterior a

abertura, que foi muito intensa.

G. Vocé participou da Bienal Itinerante?
K. Ndo, acho que em funcdo de o meu trabalho ser muito fragil, e também por requerer
toda uma limpeza especial, porque é vidro. Também tém os liquidos que sdo organicos que

precisariam ser trocados, enfim teria toda uma demanda.
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G. Durante a Bienal vocé trocava esses liquidos?

K. Os liquidos foram trocados no inicio, logo apds a abertura, dado o intenso calor que
ocorreu naquele periodo. Depois acabei desistindo, deixando que esse estado da matéria
organica tomasse conta do trabalho. O mais problemético foi 0 sangue pois mesmo com o
anti-coagulante ele sofreu muitas alteracdes, tanto no seu estado fisico liquido como na sua

cor.

G. Vocé ndo teve vontade de montar o trabalho em Pelotas, por exemplo?
K. Ndo, acho que também esse trabalho foi bem visto pelo publico pelotense. Muitas
pessoas se deslocaram até Porto Alegre para visitar a bienal e também conferir os trabalhos

dos trés artistas que residiam e trabalhavam em Pelotas.

G. O trabalho da Bienal foi financiado?

K. Foi financiado pela instituicio da bienal. E claro que foi estipulado um valor limite para
cada trabalho. Cada artista tinha um valor X para executar o seu trabalho, caso
ultrapassasse o valor estipulado, o artista teria que cobrir o excedente. Também foi
financiado o transporte do trabalho e custos do artista, como deslocamento e hospedagem.
A instituicdo organizou e financiou toda estrutura necessaria para o artista ir montar o seu

trabalho.
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Leonor Amarante

Entrevista realizada em 26 de agosto de 2005 (por telefone).

GABRIELA. Em primeiro lugar, gostaria de saber como foi 0 processo, tanto de selecdo
dos artistas quanto definicdo de temas, enfim, esses aspectos da curadoria, na Il e 1ll
Bienais do Mercosul?

LEONOR. Eu fui curadora adjunta nas duas edicGes, trabalhei com o Fabio Magalhées,
que era o curador geral. Todo o procedimento foi com discussdes, analises, reflexdes, e
essa nossa parceria tambeém se estendeu aos paises. Quer dizer, cada um dos oito paises
envolvidos também tinha o seu curador. Eu me desloquei a todos os paises envolvidos e la
ndo so discutimos - eu e o curador local -, como também eu fui ao atelier dos artistas. Fiz
uma ampla visita aos ateliers, ndo s6 daqueles artistas indicados pelos curadores, mas abri
mais o leque e fui a outros ateliers. Entdo ocorreu que, muitas vezes, discutimos bastante
algumas escolhas, as vezes até mudamos ou inserimos outras pessoas.

Tudo foi feito com essa discussdo conjunta, e depois também com o Fabio Magalhaes, no
Brasil. A questdo do tema foi bastante debatida para contextualizar o que estava sendo
vivido no Brasil naquele momento, do ponto de vista de producdo cultural, levando em
consideragdo esses paises que formam essa regido. Fizemos uma andlise desse contexto, da
produgdo de artistas que vivem na América Latina, rebatendo dentro do conceito do
circuito internacional.

Gostaria de colocar claramente que eu ndo acredito numa arte latino-americana. Eu
acredito numa producdo de artistas que vivem nessa regido onde, é claro, pode ter uma
influéncia do entorno. O artista pode ter uma influéncia da sua cultura, pode ter ou nao,
mas ndo existe um rétulo. Assim como ndo existe arte européia, ndo existe arte asiatica,

ndo existe arte africana, se nds pensarmos em arte contemporanea. Claro, se vocé pegar a
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arte africana, vai ver varias influéncias tribais do ponto de vista de arte popular. Agora,
pode ocorrer um Picasso, europeu, que tem uma influéncia africana, mas isso néo faz dele
um artista africano.

Quer dizer, existem essas coloca¢des onde muitas vezes nds somos colocados dentro de um
conceito fechado de arte latino-americana, ndo permitindo que artistas dessa regido possam

ter um outro olhar, possam ter uma outra atitude frente a essa corrente internacional.

G. Qutra coisa que eu gostaria de perguntar, como todos os artistas que eu entrevistei
mencionaram que foi vocé quem os convidou, queria saber se o papel do Fabio acabou
sendo mais de administrador, ou de gerenciador?

L. Olha, eu e o Fabio Magalhdes temos um mesmo olhar para a arte. As nossas idéias sobre
a arte contemporanea coincidem muito, entdo n6s temos uma afinidade bastante grande do
ponto de vista de entender essa arte contemporanea no conceito dela, inserido dentro de um
circuito. E quando se faz parcerias — ja fiz parcerias com outros curadores —, sempre um
assume um papel e o outro, outro. Quer dizer, nas parcerias de bienais, os dois ndo ficam
fazendo exatamente o mesmo papel.

Isso ndo quer dizer que o Fabio teve uma atuacdo burocratica, vamos dizer. Ele teve uma
atuacdo muito presente, onde ele ndo so refletia, mas questionava e também na montagem,
o papel dele foi super atuante. Agora, é diferente de alguém que se deslocou. Alguém que
se desloca, por exemplo, eu viajei, isso da uma visibilidade ou da uma impressdo... Mas 0s
portfolios que eu trouxe foram todos discutidos.

Existem bienais, como a de Havana, que é organizada por um comité formado talvez por
dez pessoas, e 0 mundo l& é dividido por partes. A pessoa que vem ao Brasil, por exemplo,
que é a Ibis Herndndez, ela vai ao México, Colémbia, trés, quatro paises, é a praca dela,

vamos dizer, € a base dela latino-americana. Agora, isso ndo faz dela a pessoa que fica na
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linha de frente 14 na bienal. Cada curador tem uma area — Asia, Europa — e depois sim, esse
comité discute os trabalhos, e tem gente nessa base que nem viajou, nem foi, mas é um
ponto também bastante importante numa bienal.

Quando vocé viaja, vocé esta envolvido inclusive com o préprio contexto do local onde
vocé vai, isso é impossivel deixar de lado. Vocé entende o pais, entende essa producao,
mas também é muito bom um advogado do diabo. Depois, uma pessoa que ficou questiona
de uma forma diferente aquela mesma produgdo que vocé viu no local. Isso que se
complementa numa curadoria, vocé tem que ter a mao dupla disso. O Fabio ndo precisaria
necessariamente sair viajando pela América Latina e pelo Brasil. Poderia, mas um pode
fazer isso, e refletir junto com o outro depois. Em relacdo ao espaco também, um vai mais,
0 outro vai menos, mas questiona muito. Tem um trabalho reflexivo também em cima das
escolhas, como escolher, como fazer. Tal artista realmente estd dentro do discurso
conceitual... Eu acho que as curadorias funcionam com essa mao dupla. Acho que néo
existe um papel maior do que o outro. Hoje, acho que os curadores adjuntos das grandes
bienais funcionam assim, porque ndo é um mero assistente, ndo é um curador assistente,
que fica ali assistindo, tentando ajudar o curador geral.

Uma das caracteristicas de bienal justamente é essa: vocé fazer esse jogo, vocé ter esse
papel dentro desse grande filme. E um longa metragem, onde muitas vezes vocé tem
direcdo dupla, tem o roteirista que se torna, as vezes, mais importante do que o diretor. As
vezes € o ator que tem uma capacidade de insercdo de determinadas coisas que podem até
mudar, ou ajudar muito o filme. Quer dizer, eu acho que nessa hora é uma somatéria de
papéis. Vejo o papel dos arquitetos, a montagem tem uma importancia enorme dentro de
uma bienal. Alguns arquitetos ficaram mais na linha de frente, outros ficam para

questionar, para ajudar a analisar.
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E isso 0 que acontece na curadoria, acho que ela nio tem papéis tdo estanques, t&o
definidos. Para o artista, é claro, a proximidade (é importante), ele se sente mais assistido
vamos dizer. E claro, se vocé esta presente, vocé é a pessoa a qual ele se apoia durante (a
montagem) - ainda mais numa bienal como a que nos fizemos onde a maioria da obras era
de site specific, era um risco. O que representa isso? A gente estava dando prioridade, em
determinados segmentos da bienal, ao fazer, a criatividade. E esse artista, quando executa
esse tipo de trabalho, ele realmente se sente seguro quando tem muito préximo o curador.
Quer dizer, ndo € s6 0 montador ou 0 arquiteto, mas tem um curador ao lado que possa, no
caso de uma mudanca de trabalho, ou num grau de dificuldade com determinado material,
com quem ele possa dialogar e fazer uma mudanc¢a muito rapida. Eu acho que isso as vezes

causa essa impressao mais forte.

G. Outro aspecto sobre o qual eu gostaria de lhe ouvir falando é sobre a cidade dos
containers na 11 Bienal.

L. Bom, a cidade dos Containers ndo foi um projeto inédito. Eu e o Fabio Magalhaes
fomos curadores de uma grande exposicao chamada “Arte através dos oceanos”, em 1996
em Copenhagen, por ocasido da escolha dessa cidade para ser a capital cultural da Europa.
Eramos nos dois e mais onze curadores de varias partes do planeta. N6s cuidamos da
América Latina e Caribe. Penso que foi uma exposicdo muito bem sucedida e que me
causou uma forte impressdo pelo fato de vocé trabalhar com uma obra serialista, quer
dizer, em série, na qual um modulo idéntico se repetia. No caso de 14 foram 96 containers e
noés aqui chegamos a montar cinglienta e poucos, uma coisa assim.

Quer dizer, € um desafio vocé montar uma exposi¢do cujo volume, cuja metragem é
absolutamente matematica dividida entre os artistas. Foi a primeira vez que eu tinha

sentido e vivenciado uma experiéncia desse tipo, e ela foi bastante curiosa. Mais do que o
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fazer, no resultado final, era o pensar. Como vocé pega, 50 artistas, ou em Copenhagen, 96
artistas, pensando em cima de uma mesma proposta absolutamente idéntica e que néo
mudava nada? Ela estava locada no mesmo local, ela era vivenciada no mesmo local, ela
tinha a mesma metragem, ela dialogava com o entorno exatamente da mesma forma, e ela,
exteriormente, vinha embalada por um mesmo conceito que era o branco. Isso, claro,
mudou o pensamento desses artistas. E diferente de quando vocé enfrenta o entorno,
quando vocé enfrenta os seus vizinhos, 0s seus pares numa bienal, quando vocé tem na
montagem um ruido da obra vizinha. Tudo isso, as vezes, desvia o percurso de uma obra
dentro de uma bienal. Quantas vezes eu vi um trabalho com uma volumetria exagerada
engolir o trabalho vizinho. Isso eu j& vi na antiga Bienal de Paris, vi na Documenta de
Kassel, vi muito em Séo Paulo. Artistas reclamando porque do ponto de vista da escala...
Anish Kapoor, que é um grande nome da arte contemporénea, fez um escandalo na Bienal
de Sao Paulo de1999. Fez um escandalo federal, porque tinha um artista dinamarqués que
estava na frente do trabalho dele e que tampava a viséo.

Quer dizer, 0 que acontece nos containers: esse pensamento ja ndo existe mais, porque ele
é recorrente. O artista quando faz um trabalho para uma bienal, ele pensa no espetacular,
ele pensa no cénico. Nesta hora, com o0 container, vocé tira esse pensamento, e vOCcé
comeca a trabalhar psicologicamente com o artista de uma outra forma. VVocé esta, na
verdade, enquadrando o pensamento ali dentro. Ele € altamente questionavel desse ponto
de vista.

Mas se vocé pensar em termos de criacdo, também é um grande desafio. E como o
resultado disso pode ser tdo dispar. Vocé pode ter trabalhos tdo simples dentro de um
metro quadrado tao restrito e tdo igual, e ser forte, ser poderoso e transpor. Tem obras que
vocé abstrai que estd dentro de um container e outras foram engolidas pela proposta. E

houve casos realmente assim, nd6s ndo tivemos uma coisa linear, 6timo, foi tudo
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maravilhoso, todo mundo se saiu bem, ndo. Foi absolutamente heterogéneo vocé dando
uma mesma proposta homogénea. E muito interessante isso, porque Vocé vai ver como a
criacdo transcende essas limitacGes. Quer dizer, eu acho que o fazer, o pensar a arte, ele

realmente acaba abstraindo essa questéo do espaco.

G. Vocé ndo acha que as condi¢cbes aqui de Porto Alegre, um verdo, enfim, ja se falou
muito nesses aspectos. Mas também acho que era uma idéia de, digamos, democratizar um
espaco, de proporcionar igualdade de condigcOes de trabalho, onde sempre vdo acontecer
problemas, como vocé mesmo falou. Onde alguns trabalhos talvez merecessem um outro
espaco de exposicao.

L. E uma proposta de risco. Alis, essa Bienal também se pontuou por isso, era uma Bienal
de risco. Enfrentamos espacos, nas duas edi¢Bes...Quero so te responder o seguinte: do
ponto de vista conceitual, eu nunca pensei em implantar os containers para democratizar a
arte. Eu acho que a democracia da arte ndo se da por espaco, acho que a democracia da arte
se da pela liberdade que o artista tem, até de me dizer, ‘ndo, eu ndo quero participar disso’.
E ela é democrética na medida em que ela é ampla. Pode até baixar o centralismo
democrético para colocar em pauta obras que estejam realmente dentro de um discurso
conceitual do tema, isso pode até ocorrer. Agora, a democratizacdo da arte ndo é
absolutamente pautada do ponto de vista geogréfico dela, ou da demarcacao de espaco, eu
nédo acredito nisso. Assim como nédo acredito na democracia em arte por vocé quebrar todas
as barreiras hegeménicas dos circuitos internacionais e convidar todos os paises e ilhotas,
qualquer coisa do mundo, para dizer que estamos democratizando a mostra da arte
contemporanea, 0 que seria uma grande amostragem do que se faz hoje no mundo. Eu acho
que ndo, o meu conceito de liberdade em arte ndo é esse. Foi uma proposta, uma proposta

fechada, de se fazer isso como desafio.
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Também tem essa caracteristica da arte, a arte € um ir e vir, ela é efémera, os curadores séo
efémeros, 0s espagos expositivos sdo efémeros. Quer dizer, essa coisa de transitoriedade
também se passou ali. NOs estdvamos na beira de um rio, como se aquilo pudesse sair
também, metaforicamente. Containers sdo invélucros, sdo elementos, muito presentes em
bienais, € por ai, pelos containers que elas se movimentam, cruzam 0s mares, cruzam
vales. Em qualquer bienal do mundo, toda a movimentagéo — os bastidores de bienal — se
da nos containers vindos de todas as parte do mundo. Quer dizer, ai o container ndo é mais
o contenedor da obra, ndo é um simulacro. De repente ele tem um papel, ele se torna o
objeto de exposi¢do, como se ele tivesse também essa idéia do transporte, e a obra, ao
invés de vir desmontada dentro dele, embalada com caixotes, ela se apresenta dentro dele
enquanto tal. Dentro dele ela ganha uma vida, e ela ganha uma possibilidade do outro.
Quer dizer, quando se transporta obra embalada, o container tem uma atuacgdo
absolutamente administrativa, burocratica, e ali ndo. Ele abre suas portas e traz o contetdo
dele, que é permanente, que estd presente, imagino, desde a primeira bienal que se
inventou ha cem anos, mesmo que ndo fosse com essa materialidade que ele tem hoje, ele

ja tinha esse papel nas bienais. Ele é um protagonista de bienais, entdo essa € a idéia.

G. Queria saber a sua opinido a respeito de pro labore dos artistas, que é uma questdo que
sempre vem a tona nas conversas com artistas.

L. Olha, a parte administrativa realmente eu ndo posso dizer, porque a minha parte ja
suficientemente grande e complexa. A medida que vocé é convidada para uma bienal vocé
ja esta ligada 24 horas por dia em questdes que, as vezes, até esbarram no administrativo.
Por exemplo, quando um artista ndo pode executar determinado trabalho que eu acordei
com ele, que eu escolhi, por extrapolar o que ja foi acordado pela diretoria da bienal. Caso

isso ocorra, uma obra transponha esse valor que o artista tem para trabalhar, me atinge. Dai
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nesse momento, desse artista em particular, eu fico sabendo. Agora, como os artistas se
movimentam, quanto eles ganham por dia... E claro que eu quero que eles fiquem bem
instalados, 0 méximo que a bienal puder, quero que eles comam direito trés refeicGes por
dia e num local decente, essas questdes vistas desse ponto de vista. Do ponto de vista,
vamos dizer, social da bienal, que os artistas trabalhem, e todas as pessoas envolvidas,
todos os componentes de todas as equipes, desde as pessoas que limpam o espaco até os
grandes artistas, isso € minha preocupac¢do enquanto curadora também. Isso eu tenho como
perfil, eu me preocupo com eles, se precisarem contar comigo para melhorar esse sistema.
Agora, acompanhar dentro da primeira sentada de bienal quanto vamos dispor, 0 que €
possivel... Eu agora sou a curadora da Bienal do Fim do Mundo, em Ushuaia, e 14 me
fizeram essas questbes. Eu falei, olha essas questfes eu ndo posso delinear para vocés
porque eu ndo tenho a capacidade de fazer isso. Eu acho que os paises, e as cidades que
estdo fazendo bienal, elas ndo séo virgens do ponto de vista de fazer um grande evento.
Né&o fizeram bienal, mas ja fizeram ene festivais, musica, teatro, danca. Quer dizer, essas
organizacOes sabem, de certa forma, o que um artista precisa para sobreviver por dia na sua
cidade. Esse nimero a organizagdo tem. Uma secretaria de cultura ou ministério de
qualquer pais sabe isso, nés ndo estamos descobrindo a roda. Essa parte, como eu te digo,
eu ndo participei, ndo posso avaliar isso, s6 em casos em que 0 artista realmente precisou

de mim porque isso interferia na feitura do trabalho dele.

G. Acho que € isso, ndo sei se tem mais alguma coisa que vocé gostaria de me dizer que eu
n&o perguntei?

L. Eu gostaria de dizer que eu acho que a Bienal do Mercosul ocupa um papel — embora
muitas vezes as pessoas até da prépria cidade ndo percebam —, essa bienal tem um espaco

consolidado dentro do panorama internacional. A minha opinido é que essa Bienal deve
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continuar fazendo esse recorte regional, ela ndo deve tentar uma ampliacéo internacional
para se tornar outra bienal como a de S&o Paulo em Porto Alegre. Eu acho que ela pode
continuar sendo essa bienal mais compacta e, aos poucos, talvez, convidando mais paises
para participar. Mas aqui em Sao Paulo, cada vez que eu escuto que poderia se tornar uma
bienal totalmente aberta, eu realmente fico preocupada que o futuro dela possa estar
comprometido. Eu acho que ela tem um desenho possivel de ser feito, e de ser feito bem.
Desde a primeira edi¢do, acho que ndés completamos um olhar do Frederico Morais. Foi a
primeira, historica, bastante abrangente, uma bienal de bastante reflexdo. NGs entramos,
introduzimos a contemporaneidade, que foi seguida depois. E pelo que eu estou vendo, a
bienal desse ano também continua com essa preocupacao de pontuar a arte que se faz hoje.
Eu vejo que, em sua quinta edicdo, ela ja tem o seu lugar. Meus votos sinceros, 0 que eu

torco realmente, é de ver essa Bienal completar vérias edi¢des.
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Jardim de Infancia, 1997.
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Lia Menna Barreto
A Fabrica, 2003.

Lia Menna Barreto (Rio de Janeiro, RJ, 1959). Vive e trabalha em Eldorado do Sul.

Entrevista com realizada em 25 de abril de 2005.

GABRIELA. Vocé participou da | e da IV edic6es da Bienal do Mercosul. Como foram os
convites?

LIA. O primeiro convite foi feito pelo curador Frederico Morais, que veio até 0 meu
estudio, onde viu alguns trabalhos. Eu sugeri aquele que foi apresentado na primeira Bienal
e ele concordou.

E na IV Bienal eu também fui visitada, ndo pelo curador geral, mas sim pelo curador
adjunto Franklin Pedroso. Ele veio até o meu estudio, viu o trabalho que eu estava fazendo
e disse: isso aqui tem tudo a ver com 0 meu projeto, com o tema que estou propondo,

gostaria de convida-la a participar da Bienal.
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S6 que até entdo eu ndo sabia quem iria participar, quem nao iria, quantos artistas seriam,
depois que eu vim a saber. Eram bem menos pessoas, era bem diferente da | Bienal que eu

tinha participado, onde havia mais colegas.

G. Na IV Bienal vocé apresentou o trabalho “Fabrica”. Como vocé chegou nessa obra?

L. Eu levei para a organizacdo da Bienal, para as produtoras, um desenho daquele sistema,
com todos o0s objetos que eu gostaria que estivessem nele para coloca-lo em
funcionamento. Por exemplo, determinei a quantidade de assistentes, 0s objetos
necessarios. Ofereci um caderno com tudo, escrito e desenhado a mdo, com todos 0s
desenhos feitos da “Fabrica”. Neste projeto ja havia a idéia quase completa, inclusive
pesquisei alguns precos e ja levei para as produtoras, e elas, junto comigo, ajudaram a

procurar tudo o que foi necessario.

G. Quando o Franklin esteve no seu atelier vocé ja falou da idéia da “Fabrica”?

L. N&o, ndo falei da “Fabrica” porque nem eu sabia ainda. Depois que ele me convidou é
que comecei a trabalhar a idéia, entrei em processo de elaboragdo. Fui influenciada pelos
ultimos trabalhos que eu havia feito, principalmente um trabalho no Centro Cultura Erico
Verissimo, antiga CEEE, onde precisei de alguns auxiliares para trabalhar comigo dentro
do meu estadio, para fazer as rodelas de lagartixa. Foi a partir dessa experiéncia que surgiu
a idéia de fazer um sistema onde auxiliares poderiam trabalhar dentro do evento, fazendo
assim parte da obra, movimento que, até entdo, s6 era feito por mim. A partir dessa
experiéncia, que foi bem proxima da data em que eu fui convidada para a Bienal,

desenvolvi a idéia da “Fabrica”, que logo depois foi aprovada pelo curador.
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G. O trabalho acaba estando relacionado com a propria idéia de arte dentro de uma Bienal,
da arte em uma situagéo tipo “industrial”.

L. Na verdade, o que é dado para ti em uma bienal é o espaco, e 0 espa¢o ndo é so fisico,
ele é temporal. E um espaco de dois meses, no caso dessa Bienal, onde tu recebes um
espaco e um tempo. Eu optei fazer dentro desse tempo-espago um movimento de produgéo
e produzi muito durante esses dois meses dentro da Bienal.

Porque o que aconteceu € que eu fui convidada para participar da Bienal dois meses antes
da abertura, o que gerou ansiedade e preocupagdo da minha parte — mais do que o normal —
, pois havia muito pouco tempo para realizar o trabalho.

A partir desta condicéo, resolvi criar em cima desta falta de tempo, de espaco e de verbas
antecipadas, um trabalho que se adaptasse as dificuldades sentidas por mim, pelo que
estavam me propondo. Sendo assim, uma area foi delimitada dentro do espago de
exposicdo da Bienal, e foi dentro destes dois meses e dentro deste limite espacial que o
trabalho-movimento de producgéo se formalizou e funcionou como um sistema.

Neste trabalho eu aprendi muito, estou com quatro exposi¢es agendadas este ano e todas

estdo sendo elaboradas e montadas a partir dos produtos gerados pelo trabalho “Fabrica”.

G. E o trabalho da I Bienal, “Jardim de Infancia”, j& existia antes da mostra?

L. Sim, eu ja tinha pronto, guardado no meu estudio. O curador viu pronto. A Unica coisa
que eu acrescentei foi uma lampada, que vinha do teto até o chdo e que iluminava o espacgo
que foi determinado para o trabalho. O espaco era reduzido para o tipo de proposta que eu
havia criado para ele, as pessoas tinham dificuldade de circular pela obra, que no caso, era
necessario. O piso também ndo era adequado.

Meu envolvimento com a | Bienal foi pequeno em relagdo a IV Bienal, ndo experienciei

nada de novo. Na IV houve risco, foi um trabalho que gerou muitos pensamentos e
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perguntas, da minha parte e do publico, o que considero um valor. A | Bienal ndo teve

muita graca.

G. Vocé acha que a Bienal transformou de alguma maneira o seu trabalho ou a sua relagédo
com um circuito de arte?

L. Acho que sim, acho que ela sempre transforma. Por exemplo, naquele ano que eu fiz a
bienal muita coisa aconteceu. Eu fiquei mais conhecida em Porto Alegre, pessoas que ndo
compravam o meu trabalho compraram, na galeria Bolsa de Arte. Quando se participa de
uma bienal, o trabalho e a pessoa ficam expostas nesse periodo. Por um lado é

compensador, e por outro estressa, exige. Mas faz parte.

G. Em relacdo ao circuito de arte de Porto Alegre, vocé acha que essa Bienal alterou
alguma coisa ou pode alterar?

L. Altera e muito. Muitas pessoas de diferentes lugares que nunca vieram para ca circulam
pela nossa cidade, entre elas artistas e curadores. Estamos muito no comego ainda, mas
acredito que va amadurecer porque traz dinheiro para a cidade, traz pessoas interessantes, e
proporciona o trénsito de artistas que acabam saindo em dire¢do a outros lugares em

funcdo de serem vistos na Bienal.

G. Vocé acha que leva gente daqui.

L. Sim. Proporciona intercambio com outras cidades, estados e paises. Ao expor aqui, 0
artista conta com a oportunidade de ser levado através de publicagdes, documentagdo e
convites para expor em outros lugares. Isso tudo fica registrado na cabeca de quem

experiencia uma Bienal, isso é muito legal, € movimento, é vida.
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G. Por que participar de uma bienal?

L. Por qué? Por tudo o que eu falei anteriormente. Para se sentir viva, participante,
colaborar, se movimentar, trocar, conhecer, aprender, se estressar. Estamos localizados
numa das pontas do Brasil, temos que valorizar este intercAmbio, aproveitar 0 maximo a
oportunidade que a bienal nos oferece de abrir as portas da nossa cidade, do nosso estado e
receber, para depois colher os frutos que, eu acredito, serdo muitos se houver empenho da

nossa parte.

G. Vocé montaria de novo a “Fébrica”, ou o trabalho da | Bienal?

L. Montaria de novo, claro. Nao sei se com a mesma matéria prima. Me adaptaria ao local
que fosse oferecido e ao espaco de tempo idem. A “Fabrica” esta viva, ela ndo acabou com
0 término da Bienal, é um trabalho que da para montar de novo tranqlilamente, em
qualquer local do mundo. Até pensei esses dias que, se eu fosse convidada para montar na
Bahia, por exemplo, pesquisaria um material de 4. Eu ndo levaria as coisas daqui, me
adaptaria ao local e criaria um novo sistema. Foi uma das conclusdes que eu cheguei logo
que esta Bienal acabou.

Se daqui a dez anos houver necessidade de mostrar o trabalho “Fabrica”, acredito que vai
haver algumas mudancas, mas a alma do trabalho permanecera.

Eu tenho dois trabalhos anteriores a esse que possuem o mesmo espirito, “Maquina de
bordar” e “Kit afetivo”. Sdo trabalhos que s6 acontecem durante as exposi¢des. Todos eles
sdo sistemas dependentes do funcionamento dos eventos, requerem cuidados diérios para
se manterem durante o tempo proposto, e ja foram remontados algumas vezes em cidades

diferentes.

G. Durante a Bienal vocé acompanhou muito a “Fabrica”?
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L. Sim, semanalmente. O fato de eu morar aqui (em Eldorado do Sul) local tdo préximo da
Bienal, propiciou essa atencdo que eu dediquei a “Fabrica”.

Vou diariamente a Porto Alegre, levo minha filha no colégio, tenho como rotina esse
movimento. Portanto, durante dois meses trabalhei na Bienal dirigindo meu trabalho,
organizando os ‘funcionérios’ da “Fabrica”, dentro do sistema idealizado por mim. A
criatividade ndo era um objetivo dentro da producgdo. A producao de mddulos e planos era

mecanica e repetitiva. Uma das regras era seguir a minha orientagéo.

G. Vocé espera alguma coisa dessa Bienal como instituicdo?

L. Sendo otimista, espero que os artistas convidados sejam cada vez mais respeitados,
tenham direito a pro labore, passagens de avido, hotéis, e condi¢Ges de realizar suas idéias
com dignidade e respeito. E que o trabalho que o artista executou seja devolvido na

integra, com direito a fretes de qualidade e seguro.

G. A relagdo entre a instituicdo e o artista, em se tratando dessa Bienal, é diferente de
outras institui¢es?

L. Ha varios tipos de instituicdes, as mais antigas, as mais jovens, as mais profissionais, as
mais amadoras.

A Bienal do Mercosul € uma instituicdo jovem, portanto esta em fase de crescimento, de
aprendizado e adaptacdo, entdo é natural que ela enfrente problemas bésicos de falta de
respeito com os artistas, por exemplo, principalmente os jovens. Isso ndo acontece com
instituicdes mais antigas, mais maduras, onde o artista que € convidado recebe um

atendimento valorizado e pode trabalhar com profissionalismo, seguranga e dignidade.

G. Acho que eles pensam que o artista j& esta ganhando ao participar da mostra.
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L. E, mas esse pensamento é muito primario e amador.

G. Os curadores Frederico Morais e o Franklin Pedroso vieram até aqui.

L. Vieram.

O Franklin, por exemplo, veio num dia de chuva, de taxi. O que eu considerei uma maneira
prética e corriqueira de quem necessita visitar um artista num local proximo ao centro da
cidade, o que combina com a maneira como eu me coloco diante do lugar que eu escolhi
para viver.

Observando o comportamento de quem vem de centros urbanos maiores, como € o caso do
Franklin, do Frederico e de curadores estrangeiros que visitam o meu estudio, esse tipo de
empecilho geografico ndo existe, quando o que importa é conhecer realmente o artista, seu

estudio e seu trabalho.
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Lucia Koch

Lucia Koch
Gabinete, 1999.

Ldcia Koch (Porto Alegre, RS, 1966). Vive e trabalha em S&o Paulo.

Entrevista realizada em 04 de junho de 2005.

GABRIELA. Vocé participou da Il Bienal do Mercosul. Como foi o convite?

LUCIA. O convite foi via curadora, que era a Leonor Amarante. Ela visitou o estudio que
eu dividia com a Elaine Tedesco, convidou a Elaine e eu ndo estava, mas ela visitou a
minha sala também, viu as coisas que eu tinha e me fez o convite. Em seguida houve um
encontro dos artistas no lugar da Bienal para definir espacgos, projetos, comecar a defini¢éo
dessas coisas. Esse foi o primeiro contato com a curadoria e com a instituicdo da Bienal,

essa visita ao espaco. Eu imediatamente encontrei um lugar dentro do pavilhdo que me
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interessava e comecei a desenhar o projeto a partir dali, a partir das fotos que eu fiz nesse

dia.

G. Vocé chegou a mostrar o projeto para a Leonor?

L. Sim, o projeto é fundamental para fazer negociacdo. Mesmo que ndo seja um trabalho
site specific, se vocé ndo tem uma apresentacdo da sua idéia na forma de um projeto, fica
tudo muito mais dificil. Essa dimensdo sempre existe, ndo importa com que esferas de

poder desse circuito, mas se estd sempre negociando para realizar uma idéia.

G. Como foi para executar o projeto, financiamento e execugao mesmo?

L. A Bienal tinha um teto de despesa de producdo calculado em or¢camento. O mais legal é
quando vocé consegue logo de cara descobrir qual € esse teto, porque vocé produz um
projeto que ja esta dimensionado para aqueles recursos que estdo disponiveis. Na época
eles tinham um valor m&ximo para gastar com cada obra — fiz 0 projeto pensando nisso e
comprei a quantidade de filtros que eu podia comprar com os cinco mil reais que a gente
tinha disponivel. Nesse trabalho em especial eram filtros de acrilico. Agora, essas
informagdes a respeito de valores e de limites s&o normalmente muito truncadas. Nem

sempre isso é exposto desde 0 comeco para o artista, o que facilitaria muito.

G. Vocé acha que a Bienal transformou de alguma maneira o seu trabalho ou a sua relagdo
com um circuito de arte?

L. Eu me formei em Porto Alegre e, no inicio dos anos 1990, me mudei para Sdo Paulo.
Fiquei seis anos vivendo aqui (SP), e quando eu participei da Bienal fazia um ano e meio
que eu tinha voltado a morar em Porto Alegre, mas ainda ndo via muito um lugar para mim

na cidade. N&o tinha muita troca ainda, e as pessoas de Porto Alegre, de um modo geral,
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ndo conheciam o que eu fazia. Entdo a repercussdo la gerou uma espécie de retorno de
publico e de interesse institucional para o meu trabalho e isso fez bastante diferenca

especialmente em relagcdo a um circuito local.

G. Em relacgdo ao circuito de arte de Porto Alegre e do Rio Grande do Sul, vocé acha que
essa Bienal altera ou pode alterar alguma coisa?

L. Eu acho que poderia fazer mais, se ela fosse mais voltada para circulagio de verdade da
arte. Acho que ela faz bastante na formacao de jovens artistas e educadores, em termos de
reflexdo também, porque as pessoas voltadas para critica e para pratica sdo pessoas que
eventualmente trabalham na Bienal, como os estudantes que trabalham como monitores.
Ela produz um curso de formacdo de monitores que é muito bom; enfim, ela forma
publico, mas acho que falta ainda ela resultar de verdade num circuito, principalmente em
relacdo ao mercado. Continua praticamente ndo havendo mercado no Rio Grande do Sul
para o tipo de arte que se expde nessa Bienal. Acho que tem muito pouco consumo e muito
pouca visibilidade disso no mercado local, se a gente considerar que had muitos artistas

interessantes na cidade.

G. Por que participar de uma bienal?

L. Oportunidade de realizar um projeto que te interessa fazer. Acho que depende do
contexto que ela te oferece, ndo s6 do espaco fisico, arquitetdnico, da relacdo com o
entorno, mas também da relacdo com o publico, dos outros artistas que estdo participando,
para mim isso sempre é importante. Eu achei super bacana ter participado da Il Bienal
porque eram artistas com quem me interessava trocar. O espago e sua situacdo na cidade

também eram barbaros.
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G. E o trabalho que vocé apresentou, como foi depois?

L. As alteragdes que eu faco sdo sempre efémeras. Mesmo em alguns casos, quando séo
espacos domeésticos, elas entram numa dindmica de transformagdo do lugar e acabam
sendo transformadas pelo uso. 1sso sempre acontece e eu prefiro que seja assim, ndo me
sinto nem um pouco confortavel de imaginar coisas permanentes.

Esse trabalho da Bienal foi desmontado e acabou. As vezes eu faco trabalhos especificos
que ficam e o sujeito que vive ou trabalha no lugar, desmonta a hora que bem entende. Mas
naquele caso aconteceu uma coisa meio tragica depois, que foi o incéndio do galpéo.

Para mim sempre € interessante pensar que mesmo sendo uma coisa efémera, alguma coisa
acontece ali que € irreversivel. N&o sei muito te explicar e pode parecer pretensioso dizer
isso, mas eu acho que sim, porque quando afeta a experiéncia das pessoas, isso ja causa
alguma coisa que é irreversivel. Entdo, quando eu tirei os filtros do ambiente, estava muito
curiosa para ver se o lugar ia conseguir retornar para o que ele era antes. Porque era
basicamente isso, tirando os filtros ele teoricamente voltaria a ser exatamente o que era
antes. E o que aconteceu foi que o espaco ndo durou muito, o galpéo foi incendiado meses
depois da Bienal ser concluida. Coisa incrivel, um espaco que estava la ha cento e tantos
anos e de repente desaparece em duas horas.

O que resultou desse trabalho foi um flip book.

G. Vocé fez o flip book em funcéo da Bienal?

L. Esse flip book da conta de deixar muito claro que o que eu fiz foi uma ocupacdo no
tempo. Muito mais do que a ocupacdo de um espaco fisico, dado, € um acontecimento no
tempo, que tinha um comec¢o, uma duracdo, e depois terminava. Mas o flip ndo era
vinculado a instituicdo ou ao evento. Era um segundo trabalho que derivou daquele, e que

tem uma certa autonomia, ndo precisava ter visto o da Bienal. Ele também ndo €
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simplesmente um registro do trabalho, mesmo porque como registro ele ndo é suficiente,
mostra s6 um fragmento do espaco ocupado.

Eu fiz em filme 16mm, numa bolex usada para animacdo (cedida pelo IECINE), calculei
intervalos, fazia a cada cinco segundos um quadro, e depois quatro horas foram
comprimidas em um minuto e meio, e essas imagens digitalizadas viraram o flip book. Na
época eu trabalhava no projeto de uma colecdo de flip books de artista com o Rodrigo
John, que edita flips ha muito tempo. Entdo tudo ja foi feito, pensado e produzido para esse
suporte, ele tinha experiéncia e sabia como fazer. Mas era uma coisa cara de imprimir. Ele
sO foi publicado em 2001 com o convite do Instituto Takano, através de um projeto de
insercdes de artistas (coordenado por Angélica de Moraes e Paulo Herkenhoff) no Caderno

T da revista Bravo!

G. O trabalho da Bienal seria impossivel remontar.

L. E, e mesmo uma outra versdo. As vezes se faz alguma coisa que pode ser deslocada
inclusive como modo de experimentar, de verificar, como esse deslocamento se daria. Ai 0
assunto do trabalho acaba sendo a adaptacdo a um outro lugar, mas no caso desse trabalho

da Bienal ndo, ele foi comego, meio e fim ali mesmo.

G. Vocé conheceu o Fabio Magalhaes?

L. Sim, n6s participamos juntos de uma entrevista para a TV. Superficialmente, mas
conheci. O contato era mais via Leonor Amarante, que na época da Il Bienal era a
responsavel pela parte dos artistas brasileiros. Depois na Ill edi¢do eu acredito que ela

assumiu toda a curadoria, mas na época ela fazia sé os brasileiros.

G. Vocé espera alguma coisa da Bienal do Mercosul, como instituicdo?
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L. Eu espero que eles consigam definir um perfil proprio e pertinente. Acho que cada
edicdo tem sido uma tentativa de definir uma instituicdo. E é assim que funciona mesmo, €
pela programacao, € pelo uso da linguagem que as coisas se definem, entdo é legitimo e é
importante que eles fagcam isso, mas parece que, como ndo ha continuidade entre uma
edicéo e outra...

A | era claramente voltada para essa intencdo de definir um perfil, que ndo foi nem
continuado nem bem discutido na Il Bienal. Da Il para Ill teve menos ainda uma
consisténcia de proposicdo neste sentido. E a proxima (V Bienal) eu imagino que possa
estar tentando resgatar isso. Porque eu vejo a curadoria se preocupando com a conexao
dessa instituicdo com o resto da vida cultural da cidade, como ela vai permanecer, como
ela vai se chamar, se afinal de contas ela é uma bienal internacional, ou se é uma Bienal so
para os paises do Mercosul. Ou se ela € uma Bienal de Porto Alegre, ou se ela poderia,
como a principio eles imaginaram, acontecer em outros lugares. Se ndo, entdo por que ela
ndo e chamada Bienal de Porto Alegre?

Eu espero que eles fagam circular arte em comunicagdo com 0 que acontece no mundo
real, justamente porque assim eles vao conseguir produzir um perfil que € Unico, particular

e local.

G. Vocé vai participar dessa V Bienal. VVocé percebe diferenca na relagcdo entre a
instituicdo e o artista?

L. Eu percebo pelas conversas com eles que o projeto € fruto de uma reflexdo sobre o que
aconteceu até agora. E um projeto que procura entender o que foi um encadeamento ou um
desencadeamento dessas edi¢Oes anteriores, € um projeto que se preocupa com formacéo
de publico — assim como 0s anteriores se preocupavam, sempre teve um setor educativo

muito forte —, mas eu imagino que agora ele vai estar priorizado dentro do projeto de uma
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maneira mais continuada, e ai eu estou muito curiosa para ver como essa parte vai
funcionar. Sdo basicamente essas diferencas que eu apontei, como a Bienal pensa a si
mesmo. Agora, a gente sé vai saber diante da exposicao, porque uma exposicao de arte ndo

tem como se definir teoricamente.

G. Vocé relaciona ter participado da Bienal de Istambul com a sua participagdo na Bienal
do Mercosul?

L. N&o. N&o sei se eu ndo sou muito boa em ‘capitalizar’ essas presengas em exposigoes...
Claro que as pessoas vao vendo o teu trabalho e ele vai se constituindo como coisa publica,
da cultura, entdo claro que sim, que indiretamente isso tem toda a relagdo. Quanto mais
vocé faz, mais vocé mostra, mais as pessoas conhecem, mais elas podem ou ndo se
interessar pelo que vocé faz. Mas ao mesmo tempo néo recebi nessa Bienal convite para
nenhuma outra bienal importante, para nenhuma grande exposi¢ao, assim como na Bienal
de Istambul, naquele momento eu ndo recebi convite para coisa nenhuma. Parece que uma
bienal te coloca imediatamente no circuito e ai um monte de coisas comegam a acontecer...

Eu sei que isso acontece com muitos artistas, mas ndo é o meu caso.

G. Em relacdo a pro labore na Bienal do Mercosul?

L. A Bienal do Mercosul faz como a maioria das exposi¢des que demandam uma producao
especifica para elas. Essas exposicOes tém previsto em or¢camento uma grana para cada
projeto, mas para a producdo do trabalho e ndo para os artistas. 1sso € uma coisa que esta
mudando lentamente e que depende dos artistas colocarem isso como condi¢do, o que é
muito raro acontecer. A Il edicdo e essa proxima (V) da Bienal, se colocam dessa maneira,
tem grana para produzir o trabalho, mas ndo necessariamente para pro labore, o que é

muito estranho porque todo mundo que trabalha na exposicédo, do pessoal da limpeza ao
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curador, passando por montador, monitor, todo mundo recebe por isso, todo mundo paga
aluguel, todo mundo come, mas artista parece que nao.

Isso revela uma relagdo com um modelo que é passado, que é a idéia de que, como a
Bienal banca os trabalhos e eles podem ser vendidos no mercado, o artista seria de alguma
maneira compensado, lucraria indiretamente com isso também. Mas geralmente somos
convidados a fazer projetos especialmente para as exposi¢cdes, e cada vez mais as
instituicbes demandam projetos assim, mas ndo remuneram o trabalho de criacdo e
execucdo. No fim das contas, ttm um monte de trabalhos que sdo desmontados e que
deixam de existir quando a Bienal acaba porque foram feitos exatamente para 14, muitos
ndo sdo readaptaveis.

Eu tenho até hoje montes de tiras de acrilico de cinco centimetros de largura que eu nao
transformei em dinheiro. Entdo tem um equivoco ai que ainda precisa ser resolvido, ainda
precisa ser compreendido, e eu acho que depende para caramba de os artistas se
manifestarem a respeito, fazerem presséo, se mostrarem articulados entre si. Ainda nos
colocam muitas vezes nessa condigdo de ter que defender o direito de ser pago pelo

trabalho, o que é muito chato.

G. Istambul foi a mesma coisa?

L. Istambul foi a mesma coisa, mas eles gastaram muito para fazer o meu projeto e me
deram todo o suporte e as condicGes para realiza-lo, custeando varias viagens, estadias e
assistentes, sem limites de orgcamento. Eu pude escolher o lugar que eu queria e a
instituicdo intermediou a liberacdo para uso. Também era um projeto que eu morria por
fazer, acho que nunca fiquei tdo excitada com um convite, tinha uma fantasia com a

cidade. E € um pouco com isso que as pessoas contam, que os artistas tém tanto prazer em



256

fazer e estdo tdo mobilizados com o seu trabalho e com os novos desafios, que tudo bem se
eles ndo receberem.

Os artistas produzem o conteudo do evento, somos nos que alimentamos as programacdes
dos museus, das galerias, de exposi¢des internacionais e nacionais. Assim como a bienal da
visibilidade para o meu trabalho, nés damos visibilidade para a bienal. E os outros
profissionais envolvidos, na curadoria, producdo montagem, etc. também ganham muita
visibilidade com a bienal, projetam suas carreiras e tudo 0 mais, mas nem por isso deixam
de ser pagos, e devem ser pagos.

Mas cabe a nds entendermos como responder a isso. Somos responsaveis também. Eu
mesma acho muito dificil assumir uma posicdo radical de ndo aceitar participar nestas

condicdes, de ficar excluida, embora talvez este seja o Gnico jeito de mudar algo.



257

Maria Tomaselli

Maria Tomaselli
A quarta casa, 1999.

Maria Tomaselli Cirne Lima (Insbruck, Austria, 1941). Vive e trabalha em Porto Alegre.

Entrevista com realizada em 26 de abril de 2005.

GABRIELA. Vocé fazia parte do grupo de artistas que elaborou a proposta de uma Bienal
do Mercosul. Como surgiu essa idéia?

MARIA. Ha uns quinze anos a Maria Benites trouxe para o Edel Trade Center a parte
historica da Bienal de Sdo Paulo. Ao fazer esta viagem a Sao Paulo ela encontrou o Dr.

Jorge Johannpeter no aeroporto, e eles viajaram juntos e teceram comentarios de como era
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importante uma cidade ter um evento assim, e de como Porto Alegre precisava de uma
coisa dessas também. Ela perguntou se ele topava ajudar em uma bienal, se féssemos fazer
uma bienal em Porto Alegre, ou alguma coisa parecida, e ele disse: ‘toca ficha’. Entéo a
Maria elaborou um projeto que se chamou Bienal do Conesul, e entregou esse projeto para
a secretaria de cultura do Estado, que na época era a dona Zulmira Guimardes Cauduro.
Depois disso, a Maria se apaixonou por um alemdo e foi embora para Alemanha. No dia da
despedida, ela me entregou uma pasta cor de rosa, e disse assim: Maria, aqui tem todo o
projeto da Bienal do Conesul, vé se ndo deixa ele morrer. Mas ele morreu, porque a dona
Mira Cauduro néo se interessou e assim se passaram dois, trés, ou quatro anos, no sei.

Até que um dia o Nelson Jungbluth chegou no nosso grupo, o Eucaliptus Panela Center,
com uma pergunta. (O grupo se chamava assim porque a gente se reunia no estadio do
Eucaliptos, panela porque era mesmo uma panelinha, e center para dar um toque
internacional!) A gente se encontrava num bar em frente a esse estadio, chamado Super
Frango, e foi 14 que nasceu a Bienal do Mercosul.

O Nelson chegou e disse que o (Carlos Jorge) Appel, secretéario de cultura do Estado na
época, tinha Ihe perguntado quem deveria ser o diretor do MARGS.

Uns disseram: vamos botar uma professora, a Blanca Brites, por exemplo. E eu disse: ‘um
professor ndo da. O museu esté tdo ruim de financgas, tem que ter alguém como a Evelyn
Berg, que quando tem uma goteira chama o marido, ou a empresa a qual ele esté ligado, e
eles fazem uma doacéo, alguma coisa assim. Professor e artistas ja tivemos muitos, e eles
puxam do seu dinheiro, compram um papel higiénico, um café, mas mais do que isso ndo
d& com os seus salérios’. Eu sugeri a dona Maria Helena Johannpeter, que é uma super
executiva, e esta ligada ao Jorge, que ja esta interessado em arte e tudo o mais. O Gustavo

Nakle achou que era uma idéia maravilhosa, e ficou de ligar para ela.
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Ela acabou nédo aceitando ser diretora do MARGS porque era um emprego fixo e ela ndo
teria tempo para viajar com o marido, mas me disse que se fosse um projeto especifico,
poderia ser.

Ai me lembrei da pasta cor de rosa, e disse que nés tinhamos um projeto especifico e que
nos iriamos passar para ela. E dai, outra reunido no Super Frango onde eu levei a tal da
pasta rosa, o Nelson entregou para o Appel, o Appel topou, e assim se instituiu a bienal,
que ndo se chamava mais Conesul, porque nessa época ja tinha se cunhado esse termo
Mercosul. O Jorge Gerdau Johannpeter topou, 0 Gustavo Nakle arrumou um jantar na casa
do Justo Werlang, o Johannpeter estava presente, n6s todos presentes, e assim nasceu a
bienal. Desse grupo de artistas participavam o Gustavo Nakle, o Nelson Jungbluth, o Paulo
Olszewski, o Paulo Chimendes, a Maia Menna Barreto, o Wilson Cavalcanti, o Manolo

Doyle, o Caé Braga, o Paulo Roberto G. Ferreira e eu.

G. Qual era a idéia inicial dessa bienal?

M. A nossa idéia era fazer uma bienal onde os paises vizinhos pudessem se conhecer,
porque a gente ndo sabia 0 que se passava no Uruguai, até hoje ndo sabemos, 0 que
acontece no Chile, na Argentina, no Paraguai. A gente ndo tinha a idéia de concorrer com a
Bienal de S&o Paulo que ja existe e ja € um mega evento internacional. A nossa idéia era
ter um intercdmbio, mas de fato, ndo assim, pincando um ou outro artista. Realmente
estabelecer um didlogo com os artistas que circulam por ai e estudar e conhecer as varias
correntes que existem: o que forma a cultura desses paises vizinhos nossos.

Bom, entdo o projeto entrou na malha burocratica, e dai foi comissdo para cad comissdo
para l4, e ja na escolha da primeira curadoria foi muito dificil, porque tentaram varios
curadores que ndo se adequaram ao que a diretoria tinha em mente. Teve a Aracy Amaral

que foi convidada, mas o plano dela ndo foi aceito, tiveram varios. Finalmente, o Frederico
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Moraes fez a 1° bienal, mas claro, o curador sempre tem idéias proprias, € ninguém
perguntou aos artistas o que eles achavam.

O projeto da bienal escorregou das médos do grupo que ajudou a elaboré-lo e foi tomar
outros rumos. Desde entdo fica assim, um diz: ‘ndo, ela tem que ser América Latina’,
depois vem outro e diz: ‘ndo, tem que ampliar’, e cada dia ela estd mais ampla e mais
afastada do que nds queriamos. Daqui a pouco ela € igual a Bienal de Sdo Paulo, e nés
achavamos que ndo existia essa necessidade, de ter duas coisas iguais s6 em anos

alternados.

G. Desse grupo que se reunia no Super Frango, alguém ainda trabalha diretamente com a
Bienal?

M. Nao, se diluiu completamente. 1sso ja nos primeiros momentos da | Bienal, porque a
gente viu que a direcdo que realmente assumiu, a direcdo burocratica e o curador, tinham
outras idéias na cabeca. Entdo nds fomos, digamos, apenas uma pedra inicial.

Mas eu acho interessante observar isso, porque mostra a tendéncia da Bienal de ampliacao,
em detrimento de uma coisa que era mais de vizinhanca e unidade cultural. A gente ia
descobrir, com o projeto inicial, se a gente tinha mais relacdo no fazer da arte com os
paises vizinhos, ou com Nova lorque. Pelo que se viu, claro que com Nova lorque. A
evolugdo da Bienal mostrou isso. E uma visdo ligada ao exterior, e ndo a vizinhos que
nunca o foram. A gente queria fazer isso também para facilitar a circulacdo das obras,
porque ndo se consegue passar a fronteira, € uma coisa até hoje complicadissima. A idéia
era abrir as fronteiras, conhecer o que se passa por ali, e ver se tinhamos parentesco com
esses paises ou ndo. E até hoje a gente ndo sabe quem sdo os artistas da Argentina, entdo

iSSo nos lastimamos.
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Além disso, hoje em dia essa Bienal ndo estd nas méos das pessoas daqui. Alias, nunca
esteve. N&o sei se é por covardia, ou por modéstia, ou por soberba dos governantes que
acham que galicho n&o presta. E uma coisa muito estranha, é um medo de fracassar, porque
nunca houve um curador gatcho. Nesta V Bienal, ha apenas um co-curador daqui. Eu ndo
sei se chegaram a convidar alguém, mas parece que ndo tem gaucho capaz de fazer a
Bienal, é a essa conclusdo que a gente chega, porque ou € um carioca, ou € um paulista,

agora carioca de novo. Sempre gente de muito longe.

G. Vocé participou da Il Bienal do Mercosul. Como foi o convite?

M. Muito bem eu n&o sei, porque eu fui visitar a minha mae na Austria, e quando voltei da
viagem tinha um recado na minha secretaria eletrdnica que dizia assim: ‘preciso falar
contigo’. Era a Leonor Amarante, mas eu ndo sabia sobre o que era. Tentei dar um retorno
e nada, nunca conseguia acha-la no telefone que ela deixou. Depois de dois, trés meses, ela
apareceu aqui no meu atelier, e me convidou. N6s fomos, entdo, olhar o espaco, onde eu vi
aquela casinha, aquela guarita, no meio de uma moita brava, quase escondida no mato, e
escolhi esse espaco. Como eu ja estava trabalhando com esse conceito de casas, de

moradias, escolhi esse espaco.

G. Ela chegou a ver o que vocé estava fazendo na época? Como vocés chegaram no
trabalho que foi mostrado?

M. Olha, eu acho que ndo chegamos. O que ela tinha visto do meu trabalho eram as duas
cadeiras de bronze que estdo na Bolsa de Arte. Ela perguntou se eu ndo poderia fazé-las em
tamanho gigante, para botar no espago publico, e eu disse: se tu pagas, eu fago. Mas ela
disse que ndo, que os artistas mesmos tinham que procurar patrocinadores. Decidi ndo

fazer isso. E uma trabalheira td0 doida, tu passas um ano inteiro chorando atras de
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patrocinio, e eu disse: isso eu ndo faco, fago outra coisa, ou ndo faco. Imagina, uma
fundicdo de duas cadeiras de 7metros de altura! S&0 aquelas cadeiras para sentar
metafisicamente, pois sdo desproporcionais ao corpo humano. Elas s6 passam a idéia de
cadeira, mas de fato tu ndo podes sentar. Duas, uma em frente a outra, para estabelecer o
tal didlogo que ndo se processa. Ndo € uma realidade, € uma utopia. Teria sido uma boa

idéia, mas nessas condicdes, ndo foi possivel.

G. O trabalho que vocé apresentou foi produzido para a Bienal?

M. As casinhas de granito estavam prontas, eu fiz as colunas e ambientei, e fiz aquela de
madeira. Mas 0 convite era assim, o artista tinha que conseguir a verba para o seu trabalho,
como convidaram o Mauro Fuke para fazer a tal da espiral, que ndo tinha verba e ficou

muito miuda. Eu ndo queria fazer uma coisa pequena.

G. Vocé acha que a Bienal transformou de alguma maneira o seu trabalho ou a sua relagédo
com um circuito de arte?

M. Néo, ndo mudou nada por causa da Bienal. O meu circuito de arte é amplo, eu viajo,
me informo por internet, por revistas, etc. e tal, ndo sou movida a modas. Tenho um
trabalho constante, se alguém olhar, por exemplo, 0 meu catalogo, vai ver que eu sou
pouco ou ndo catalogavel em modismos ou correntes. Eu tenho uma producgdo prépria que
pode as vezes caber numa bienal, as vezes ndo. Nao me deixo influenciar, pelo menos ndo
constato nenhuma influéncia por ter participado ou ndo de uma bienal. E as pessoas ja me
conhecem, ja sou macaca velha!

Se eu tivesse vinte anos e tivesse entrado na Bienal, com certeza seria diferente, porque
guem nunca tinha sido visto antes, de repente esta na bienal, ai ha uma mudan¢a. Comigo

ndo aconteceu. Aconteceram comentérios assim: ‘puxa que legal aquela casinha, parece
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que saiu de uma das tuas pinturas’. Entdo foi um déja-vue para as pessoas, ndo foi uma
coisa que caiu do céu. E uma ambientacdo vamos dizer, uma espacialidade que néo tinha
antes no meu trabalho por ndo ter tido a oportunidade, mas como eu ja fiz as ocas, € elas ja
foram expostas em lugares publicos, inclusive em frente a Bienal de Sao Paulo, no MAM,

entdo isso foi uma seqliéncia légica, um caminho natural.

G. Em relacgdo ao circuito de arte de Porto Alegre e do Rio Grande do Sul, vocé acha que
essa Bienal altera ou pode alterar alguma coisa?

M. Com certeza, acho a Bienal importantissima porque as pessoas percorrem esse evento,
e quanto mais ela é espetacular, no sentido como foi a Il mesmo, onde na Usina do
Gasbmetro teve aquele grande vento cibernético, melhor. Isso sdo coisas que 0 grosso da
populacdo ainda ndo tinha visto, de corpo presente. Conhecia de video clipe, de cinema,
coisas assim, mas ter entrado nesses ambientes, eu acho muito importante. Porque as
opinides podem ser contra, mas sdo opinides que se batem com essa realidade. Tem gente
que diz que isso € sO para os inseridos no contexto, mas nao €, porque todas as escolas vao
I4, um monte de gente que ndo freqlienta galerias nem museus vai Ia como um passeio de
domingo, algo assim, e toma conhecimento de corpo a corpo com uma realidade que as
vezes aparece rapidamente na televisdo. Podem estranhar, mas cada vez estranham menos,
e isso se incorpora a vida da cidade. As vezes uma coisa dessas que choca a cidade ¢é a
coisa mais importante que tem.

Antes as galerias tinham que lutar contra o academicismo, agora ndo precisam mais.
Trocam idéias com o publico que vem e diz: ‘ah esse cara estava na Bienal, agora estd na
outra’. O publico pode até ndo gostar, mas ja sabe do que se trata.

A gente vé isso quando faz uma exposi¢do, quando muda o enfoque do trabalho. Por

exemplo, na ultima exposicdo que eu fiz todos os trabalhos eram em preto e branco. As
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pessoas gritaram: ‘que barbaridade, onde estdo as tuas cores, onde ja se viu’. Ndo vendi um
unico trabalho durante a exposi¢cdo mas, no decorrer do ano, todos. Porque existe esse
choque inicial, mas com o tempo as pessoas acabam se acostumando. Isso s&o linguagens,
cddigos, e isso se aprende como se aprende a jogar futebol. Como em todas as culturas,
tém cerimdnias que tu ficas olhando e ndo sabes o0 que achar, até penetrar na linguagem e
nos codigos, e ai tu vibras junto, porque sabes o que estd se passando. Com a Bienal é a
mesma coisa. Hoje em dia ja se discute na cidade, gente do povo, que ndo é ligada ao
circuito da arte, discute se uma Bienal foi mais bem bolada que a outra, se aqueles
containers eram mais interessantes do que expor no DC Navegantes, ou do que expor no
galpao do Deprc.

Além disso, como essa Bienal ndo tem um prédio fixo como a Bienal de Sdo Paulo, cada
vez um outro segmento da cidade € incorporado. Na | foi aquele prédio da Mesbla. De
repente tem que restaurar um ambiente que nem se sabia que existia, e através da Bienal
ele se revela ao publico. A ocupacdo desses espacos pela Bienal faz parte da cidade e isso €
uma maravilha. Essa Bienal mexe com tudo, mexe com a prépria cidade, e dava para fazer
mais um monte de coisas que ainda ndo estdo fazendo. Deve ser por falta de dinheiro, pois

a verba sempre € curta para tantas coisas, mas da para ampliar cada vez mais.

G. Por que participar de uma bienal?

M. Porque a gente é convidado. Tu ndo podes participar porque tu queres. Acho que querer
todo mundo quer, mas isso ndo acontece. A participacdo numa bienal é por convite, entéo
ndo tem escolha nem opcdo. Acho que ndo tem ninguém que vai dizer: eu ndo quero.
Porque ele se coloca em confronto com todos 0s outros artistas na ocupagéo do espaco,
porque s@o espacos aos quais normalmente tu ndo tens acesso. Por exemplo, eu posso

expor uma agulha num espaco incrivel, ilumina-la de um jeito que ela encha o espaco, e
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isso se aprende. Se aprende a usar esses espacos participando desses mega- eventos, e nao
expondo numa galeria. Entdo, acho que o maior desafio é como se apresentar na bienal, e
ndo o qué apresentar numa bienal, porque o ‘qué’ ndo tem muita importancia, o importante
é como é exposto.

O grande problema de uma bienal é como ela € montada. Uma montagem bem feita pode
levar a bienal ao delirio do publico, ou pode matar tudo, como ja aconteceu em Séao Paulo,
Bienais de Sdo Paulo ja morreram por causa da montagem. Teve uma Bienal de Sdo Paulo
que tinha o corredor da morte das pinturas, todas do mesmo tamanho, todas marrons, uma
ao lado da outra e em frente a outra e a gente passava no meio. 1sso ndo era expor o artista,
era expor a indignagdo da curadora, que no caso era a Sheila Leirner. N&o sei se ela fez um
bem ou um mal... ndo fez um bem, porque todo mundo ficou p... com ela e isso foi
discutido até ndo poder mais. Agora, que tinha 14 uns baita de uns pintores que ndo
apareceram, tinha. O que ela queria dizer com isso? que estava com édio das pinturas? A
gente nédo sabe, mas isso que ela fez foi uma ‘sacanagem’, em funcéo da leitura que ela
teve da pintura daguele momento. Injusta para com os pintores como individuos, mas
quem sabe ela colocou em discussdo os caminhos que a pintura tomou naquele tempo. Se
tivesse exposto de outro jeito, a leitura da pintura daquele tempo teria sido outra. Mas €

iSS0O, nas bienais acontece isso.

G. Onde estéo os trabalhos que vocé apresentou na Bienal?

M. Eles estdo num sitio em Gramado, em comodato. Como eu ndo tinha onde botar, foram

para |4, estdo la.

G. Vocé chegou a mostréa-los novamente?
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M. Né&o, ndo tem como mostrar, a ndo ser que seja num grande evento onde tudo seja pago,
porque sdo toneladas. Eu fiz aquelas colunas de granito e botei as casinhas em cima, e isso
ndo é qualquer um que transporta. Achei bonito fazer isso, gostei de fazer essa
ambientacdo na Bienal, mas isso se faz uma vez ou outra na vida, ou acha alguém que

compre.

G. E a de madeira?

M. Té& 1a em Gramado também. Com a base que foram os trilhos de trem.

Eu poderia mostrar de novo esses trabalhos, mas ndo por conta prépria. Ja fiz esculturas
grandes em bronze e isso € dificil, € muito caro. Se a gente morasse em outro lugar, numa
outra época, num outro ambiente, em Nova York, por exemplo, poderia se fazer muito
mais coisas, porque tudo isso custa muito dinheiro. Entdo, se ndo tem um mercado que
absorva isso, ou uma instituicdo que pague, como o artista vai ficar? Muitas vezes, a gente
ndo tem nem onde guardar os trabalhos.

Por exemplo, aquela aranha da Louise Bourgeois é uma maravilha, eu gostaria de fazer
esculturas daquele tamanho, mas como? Como diz 0 José Rezende: ‘a gente como artista
plastico, ou tem que nascer rico ou tem que casar rico porque se ndo ta perdido’!

E mais ou menos isso.

Tém um monte de artistas maravilhosos aqui, pessoas que fazem coisas completamente
diferentes do que é mostrado nas Bienais, e que ndo tém como aparecer, e fazer realmente
o trabalho do tamanho que gostariam. 1sso é lamentavel.

Mas existem livros que contam a histdria ndo como é contada oficialmente, e sim pelo
outro lado, como aqueles dois volumes da Histdria da Vida Privada, e assim poderia

também ser escrita a histéria das artes que aconteceram fora desses grandes eventos.
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Porque existem artistas comparaveis ao génio do Corpo Santo, desconsiderado na sua
época e hoje uma figura cult. Um dia quem sabe.

O que se passa hoje no circuito de arte € muito igual no mundo inteiro, e isso ja esta sendo
contestado.

Um dos curadores da Documenta, Okwui Enzewor, disse que ndo agiienta mais passar
pelos museus e ver a acomodacdo do modernismo, porque isso que a gente vé por ai é uma
consolidacdo do modernismo. Ele disse: “eu quero ver as rupturas, as fendas, as frestas, as
coisas gque ndo apareceram ainda, e eu quero agora me dedicar ao ensino”. Sem falar nas
galerias, que ele chama de monstros, como 0s museus. Se até os proprios grandes mestres
desses eventos chegam a essas conclusdes, é porque existe o outro lado. E tudo um
péndulo, ‘O Péndulo de Foucault’, ora vai para |4, ora para cé.

Entdo a gente ndo sabe como continua, mas se eu fosse curadora de uma bienal, faria tudo
completamente diferente. Sempre se fala que tem que levar o entendimento das obras ao
grande publico. Eu faria s6 oficinas, uma depois da outra, onde os artistas ficariam dois
meses — pagos obviamente — produzindo, seja la o que for, ndo restritivo a nenhuma
técnica, mas produzindo. E ndo s6 o produto final.

O produto final ndo é tdo interessante quanto o caminho percorrido, e isso eu acho que
tinha que se mostrar. Com isso poderia se revitalizar essas coisas que sdo chamadas de

mortas.

G. Vocé espera alguma coisa da Bienal do Mercosul como instituigdo?

M. Acho que de repente comeca a existir uma outra visdo. A Lia Menna Barreto j& fez a tal
da “Fabrica” e isso foi uma coisa fantastica. Nesse sentido eu espero que se faca a
passagem da arte para a populacdo. Esse é o sentido da Bienal, ndo é um sentido de

compradores, para isso tém as feiras de arte, a bienal é outra coisa. A Bienal é também os
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artistas se conhecerem mutuamente, discutir a feitura, e assim um poder ver como 0 outro
trabalha, seria bem mais interessante do que nem se encontrar.

Nessa que eu participei e entrei nas entranhas da montagem, pude perceber que os artistas
n&o tém um espaco de confraternizagdo, isso € uma falha da Bienal. E cada um por si, mais
ou menos assim. A montagem é muito rapida.

A bienal do Super Frango queria isso, que os artistas pudessem se conhecer, trocar idéias, e
de repente até fazer alguma coisa juntos.

A Bienal ficou um jogo de gigantescas idéias dos curadores. Na realidade, os curadores
ultimamente utilizam os artistas como material. Como eu uso pincel e tinta, o curador, que
também é um artista, digamos assim, usa o0s artistas que ele escolhe de acordo com o que
ele tem na cabeca para exemplificar sua idéia. Entdo, por exemplo, a idéia da Transversal
do Alfons Hug eu achei genial, gostei muito, mas ele se apresentou como um artista.
Depois ele fez a Bienal de Sdo Paulo que foi considerada por todos um fracasso, outra obra
do artista. Nem todas saem bem.

Esses curadores, de repente eles tém que voltar e ver o que realmente se passa. Entrar na
efervescéncia das idéias, e ndo conceber uma idéia que é de uma pessoa sO e aplicé-la.
Porque assim o mundo das artes se resume a cinco ou seis curadores, que sdo sempre 0S
mesmos, porque ora o curador da Documenta estd em Nova lorque, o de Nova lorque esta
na Australia e assim é com todos, e ai fica muito reduzido o imaginario das artes, porque
sdo sempre 0s mesmos artistas que eles chamam.

E dai aquelas mortes que os curadores declaram pelo jeito que eles expdem a arte. Eles

declaram a morte da pintura a cada cinco anos, mas ela ndo morre.

G. Vocé chegou a conhecer o Fabio Magalhdes, o curador geral?
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M. Mais ou menos, mas nao direito. O que eles falham nas Bienais, eu acho, é em nao
fazer uma festa de arromba para os artistas se conhecerem, os que participam da Bienal e
os da cidade. 1sso ndo esta previsto porque 0s jantares sd0 sempre para 0S empresarios,

para a cupula.

G. Mas a sua conversa foi mais com a Leonor do que com o Fabio?
M. Eu ndo tive nenhuma conversa nem com um nem com 0 outro, ndo passou de: oi, tudo

bem.

G. O que vocé acha da relacéo da Bienal com os artistas, como instituicdo, até em termos
de pro labore?

M. Isso tinha que ter, o pro labore, porque tu ndo consegues realizar as idéias em espagos
gigantescos sem subsidios, fica tudo aquém. Néo se pode fazer uma Bienal e ndo arcar com
0 minimo das despesas. A minha Unica despesa paga foi o transporte das obras de volta,
mas o resto foi uma grana preta. Em S8o Paulo, as vezes tem uma ajuda aos artistas as
vezes ndo. Nas duas vezes que eu participei da Bienal de Séo Paulo, nada recebi.

Ja no momento da confeccdo das pecas que vdo para a exposi¢do, se hd ou ndo um pro
labore, tu pensas grande ou pensas pequeno. Tu pensas de acordo com o teu bolso, tua
conta bancaria. Mas como os funcionarios tém super-salarios, os artistas deveriam receber

alguma coisa também, porque sem os artistas nao existiria a Bienal.
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Entrevista realizada em 05 de junho de 2005.

GABRIELA. Vocé participou da Il Bienal do Mercosul. Como foi o convite?

MARIO. Eu participei da area de performance. Quando eu voltei da Alemanha, estava
com muita vontade de fazer coisas. Fui para Porto Alegre em agosto de 2000, e nos dois
anos que fiquei 14 eu agitei, fiz tudo o que podia. E o que contribuiu foram duas coisas: 0

fato de eu ter ficado muito tempo fora do Brasil, e de estar morando em Porto Alegre. Eu



271

fiz alguns trabalhos 1a que, eu acho, chegaram ao conhecimento principalmente da Leonor
Amarante, que foi a vice curadora daquela Bienal, e do Fabio Magalhées, pessoas que eu
conheco ha vinte anos.

N&o sei exatamente como o0 meu nome foi cogitado para aquela histdria da performance,
porgue eu ndo sou artista de performance. Embora, quando eu tinha um grupo junto com o
Rafael Franca, o nosso trabalho, que era um trabalho ligado a intervencdo urbana, sempre
foi confundido ou sempre foi visto também como uma derivacao da performance.

De qualquer forma, esse convite acabou sendo muito pertinente porque 0 meu ex colega de
grupo, o Udinilson Janior, também foi convidado para participar dessa série de
performances no Hospital Sdo Pedro. Entdo, para nés, aquilo foi uma espécie de uma
reunidao de novo dos trés integrantes do 3nds3, porque nessa mesma Bienal houve a
retrospectiva do Rafael Franga. Estava o Rafael expondo no Memorial do Rio Grande do
Sul, e 0 Udinilson e eu fazendo as nossas performances no Hospital S&o Pedro. Foi uma

boa coincidéncia para a nossa histdria pessoal.

G. Como vocé chegou na performance que foi apresentada na Bienal?

M. Na minha participagdo em Porto Alegre uma das coisas com a qual eu me envolvi foi
ter virado delegado das artes visuais, dentro do Or¢camento Participativo. (...) Estava muito
envolvido com a questdo ndo s6 dos interesses dos artistas, mas comecei a me sensibilizar
muito com os catadores de papel na rua. Tanto que eu tentei desenvolver um sistema, era
um projeto dentro da minha aula de escultura no Instituto de Artes, que era fazer um
detector de metais barato para que essas pessoas ndo precisassem ficar abrindo os sacos de
lixo e procurando metal. A idéia era fazer isso e trocar por papeldo, que é um material que
eu uso para fazer maquete. Acabou ndo dando certo, mas eu me sensibilizei muito com

isso. Eu morava na Av. Independéncia, numa regido que tinha muitos carregadores, e eu
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via muitas mulheres com criancas dentro do carrinho. Entdo quando eu inventei essa
performance — essa a¢do da qual eu ndo fiz parte, s6 dirigi —, a minha primeira idéia foi
fazer alguma coisa com essas pessoas. A id€ia de ter sempre uma pessoa que esta indo para
a rua trabalhar com a familia no carrinho, foi mais ou menos o gancho que eu encontrei
para colocar aquelas pessoas la. Era sempre um homem ou uma mulher empurrando um
carrinho com outro dentro, que ficavam girando em circulo durante 15 minutos, meia hora.
Foi uma coisa bem confusa até para mim na época, porque eu tinha acabado de fazer uma
exposicdo na galeria Obra Aberta, onde tinha instalado um robd, que eu vi na loja
Ferramentas Gerais. Era um rob6 bonito, s6 um braco que fazia uma puta coreografia. Eu
consegui esse robd emprestado, botei na Obra Aberta e ele ficava pegando uma série de
esculturas de plastico de uma estrutura a direita e transferindo para a esquerda, e vice
versa, esse era 0 jogo. 1sso, para mim, parecia muito um tipo de atitude que as vezes 0s
curadores tém, os curadores sempre estdo pegando uma obra de um artista aqui, botando
ali, entdo esse movimento também é circular — |4 era s6 linear, mas na verdade o
movimento dentro do robd era randdmico. Como eu n&o tinha um rob6 para botar na
Bienal, eu chamei um aluno meu que é um performer 1a de Porto Alegre. Ele comecava a
performance distorcendo um som de guitarra, quando as pessoas comegavam a girar ele
deixava a guitarra e fazia esse papel de robd, que é de novo a coisa do gesto repetitivo e
que tem a ver com 0 que essas pessoas fazem na rua. Dependendo de onde vocé mora,
vocé sempre encontra 0 mesmo catador de papel, as vezes vocé vé ele duas vezes por dia,

entdo sdo trabalhos bem circulares.

G. Os carrinhos usados na performance foram projetados por vocé?
M. Nao, todos os carrinhos a gente conseguiu com a producdo da Bienal. Eu construi o

movel com restos de gaveta. Tinha um lixo enorme 14, de moveis do hospital mesmo, fui
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pegando as gavetas e com elas fiz dois moveis, fiz uns objetos de isopor, uma coisa bem
tosca, e era isso que esse performer ficava manipulando. Eu queria que os carregadores
levassem os carrinhos deles, mas ndo foi possivel. Consegui uma grana, eles ganharam
caché naquela noite, mas os carrinhos eu ndo consegui. Eram catadores de papel mesmo, e
foi através da igreja que tem ao lado desse hospital que eu consegui 0 contato com essas
pessoas. A gente fez uma reunido onde eu expliquei didaticamente o que era isso, se eles
n&o iam ficar incomodados com uma exposi¢do dessas, e eles toparam.

Foi 0 minimo que eu consegui me aproximar dessa classe de pessoas que vivem na cidade
e que me tocaram muito. Foi a minha volta para o Brasil — eu vinha todos anos para cé -,
mas conviver com isso me tocou muito. E, nas entrelinhas do texto, onde eu morava tinha
muito louco, doido mesmo, na rua. Eram duas coisas que sempre estavam cruzando 0 meu
cotidiano, os loucos que moravam nas imediagdes, e os catadores de papel. Dai os caras
vao fazer uma noite de performance num hospicio! Foi um trabalho bem psicolégico,
embora as pessoas pudessem achar que era uma coisa meio social, mas foi um negaécio,
para mim, de fundo muito psicoldgico. A gente nunca bota isso no texto do catadlogo, mas

foi.

G. Vocé acha que a Bienal transformou de alguma maneira o seu trabalho ou a sua relagédo
com um circuito de arte?

M. Néo, acho que ndo alterou em nada — esse tipo de coisa a gente s6 pode especular. Na
verdade, acho que s6 mostrou que eu — como outras pessoas da minha geracdo e até uma
mocada mais nova —, ndo sou um artista de uma midia so, ndo trabalho s6 com video, ou s6
com escultura, ha muito tempo venho transitando entre as midias. Antigamente isso se
chamava artista multimidia, mas ndo no sentido que multimidia tem hoje. Entdo acho que,

se a Bienal deixou alguma coisa, pelo menos mostrou 0 quanto eu posso realmente



274

transitar entre as formas que a gente tem disponivel para o nosso trabalho. A gente sempre
tem que arriscar, aquilo foi um puta risco, eu nunca tinha feito um trogo desses, nunca
tinha dirigido um grupo de pessoas ndo-artistas, ou um performer. Na verdade, eu trabalhei
muito com o acaso, e quando a gente faz coisas dessa natureza, a gente sempre fica um
pouco inseguro, nunca sabe se vai dar certo, vocé ndao tem um controle total sobre a
estética da coisa, sobre o conteudo da coisa, isso vai ficando claro, as vezes, com o passar
do tempo. Entdo para 0s meus amigos, para as pessoas mais proximas, acho que sé foi
mais uma afirmacdo desse carater experimental. Agora, que tenha mudado alguma coisa no
circuito, acho que nédo. Porque eu ndo cheguei a ficar tempo suficiente em Porto Alegre
para marcar uma posicao dentro da cidade. Eu comecei bem, fiquei muito a fim de fazer
muita coisa |4 e deu para fazer bastante coisa. Se eu tivesse ficado mais tempo talvez
pudesse sentir mais, talvez eu pudesse ser convidado para fazer mais performance desse

tipo.

G. Em relagdo ao circuito de arte do Rio Grande do Sul, vocé acha que essa Bienal altera
ou pode alterar alguma coisa?

M. Acho que sim, acho bem importante vocé ter essa Bienal 1a. Vocé deve saber, eu morei
no Brasil até 1990, os anos 90 eu passei todo fora, mas eu lembro muito bem que tinham
exposi¢Oes que aconteciam em S&o Paulo, Rio de Janeiro, Curitiba e Buenos Aires. Quer
dizer, esse circuito das artes visuais meio que passava por cima de Porto Alegre. E quando
eu fui para la, percebi que a cidade estava fervilhando. Quer dizer, quando vocé esta la
parece que ndo acontece muita coisa, porque vocé ndo pode comparar Porto Alegre com
S&o Paulo, uma cidade de 10, 15 milhdes de pessoas, ninguém sabe quantas pessoas tém

aqui, mas em nimero de habitantes, Porto Alegre é do tamanho do bairro de Pinheiros.
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A minha impressdo, como alguém que ja tinha muita relagédo afetiva com o Rio Grande do
Sul, primeiro pelo Rafael Franca e segundo por todos os artistas de Ia que ainda hoje
moram em SP e muitos que voltaram, artistas que eu acho que sdo 0s mais bacanas da
minha geragdo, foi muito boa. Quando eu morei 14, vi aquela cidade com a Bienal, tive a
sorte de ver um evento feito pelo Raul Mour&o, o Free Zone, vi um monte de exposi¢des
na cidade, conheci o Torredo, fui convidado para expor 14, escrevi um texto sobre a Regina
Silveira que exp0s I4, quer dizer, um lugar onde acontecem coisas.

Vocé sempre pode dizer que poderia acontecer muito mais, mas eu acho que Porto Alegre
concentra no sul do Brasil um polo de musica e artes visuais. (...) Acho que é um lugar
com um potencial muito grande, e as pessoas precisam acreditar no lugar, e ndo achar que
em Porto Alegre ndo acontece nada, que o negdcio € ir para Sdo Paulo ou para o Rio de
Janeiro. Eu sempre fui um pouco contra esse tipo de coisa, acho que a gente tem que
dinamizar os lugares onde a gente estd. Tem uma estrutura muito receptiva I, (...) eu me
senti muito ativo, foi uma cidade que me recebeu muito bem, e essa recepcdo eu
correspondi em termos de trabalho. Entdo eu acho que a existéncia dessas coisas todas
contribui sim para vocé formar circuito de arte, agora, tem que ter mercado. Tem que ter
empresas que acreditem nisso, que invistam nisso, como agora vVocés vao ter um dos
museus mais bacanas das Américas, porque tem o apoio daquela grande empresa Gerdau.

E o publico consumidor de arte, que é uma certa elite endinheirada que tem 1a também,

digamos assim, precisa ser formado.

G. Por que participar de uma bienal?
M. Uma bienal tem duas funcdes, pelo menos essas que a gente tem visto seguem esse
modelo. Uma bienal procura — e isso € um trabalho que os curadores tém sempre que

pensar o que é — como fazer com que obras que vém do Mercosul, por exemplo, possam
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ser expostas de maneira a dialogar entre si. Mostrar que vocé tem problematicas em
comum sendo tratadas, que vocé tem uma estética da época sendo trabalhada, ou que vocé
tem uma tendéncia politica, conceitual, uma tendéncia individualista ou de grupo, quer
dizer, que coisas sdo essas que estdo acontecendo que vocé pode mostrar numa bienal. E
uma bienal serve também como uma espécie de museu que vocé ndo tem na cidade, onde
se trazem obras que sdo importantes para uma certa leitura da histéria. Esse € o padréo,
digamos assim, convencional, € um papel que as bienais cumprem e que, se é bem feito, €
muito bem vindo também.

Agora, a gente como artista, se vocé é convidado a participar de uma bienal, hoje em dia
iSsO mostra que a sua obra estd tendo uma certa repercussao no circuito, que vocé faz um
determinado trabalho que esta sendo notado por um pensamento que esta ai, predominante
N0 NOSSO circuito de artes visuais.

Entdo, primeiro eu acho que é uma espécie de reconhecimento do trabalho, e ndo deixa de
ser um espaco onde vocé pode experimentar. No meu caso, naquela pequena participacéo
que eu tive, foi exatamente isso, usar aquela estrutura para conseguir dinheiro para pagar
aquelas pessoas, para conseguir o material. E um espago que te possibilita experimentar
alguma coisa. (...) Entdo € muito bacana vocé ter estrutura, ter producdo, ter dinheiro, para
investir numa nova experiéncia de trabalho. E grana para produzir é sempre o problema
dos artistas.

Se vocé é convidado a desenvolver um trabalho para uma exposicao, independente da
questdo tematica, isso € diferente do que pedir um trabalho de encomenda. (...) Eu vejo isso
de uma forma muito positiva, como uma possibilidade de ocupar um espago, experimentar
uma idéia que talvez, em outra circunstancia, vocé ndo faria. E de arriscar também, porque
é muito bacana poder usar uma puta de uma estrutura, seguindo um pouco a linha dadaista,

surrealista, para criar engodo. Sdo poucos artistas que tém colhBes para fazer isso, mas €
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muito bacana se deparar com um cara que usa toda uma estrutura, todo um artefato de uma

instituigdo, para produzir um engodo.

G. A relacdo entre a instituicdo e o artista na Bienal do Mercosul foi ok?

M. Sinceramente, ndo, foi terrivel.(...) A gente sabe como é dificil fazer essas coisas, mas
acabou nao tendo um diéalogo, e esse é sempre um problema das grandes exposicoes.
Porque vocé acha que, as vezes, por vocé conhecer a pessoa vai ser diferente. A Ana
Helena (Curti), produtora da bienal naquela época, eu conheci nos anos 1980, e uma vez
tive que ir ao escritdrio dela para reclamar, jA que eu era delegado das artes plasticas
também, porque estava acontecendo uma injustica. Os artistas que vinham de fora
ganhavam uma diaria, e eu fiquei sabendo que os da cidade ndo ganhavam nada. Fui la
discutir isso, criar caso por esse tipo de coisa. Ai vocé vai ver que tem toda uma estrutura
que néo te diz respeito.

Entdo ndo foi legal porque, quando vocé encontra pessoas que vocé ja conheceu no
passado, onde todo mundo estava lutando para conseguir um lugar, € muito decepcionante
encontra-las vinte anos depois e ver que a estrutura € maior do que as relagdes, que vocé
ndo consegue fazer as coisas da melhor maneira possivel.

Por exemplo, eu achava importante que tivesse uma video documentacdo do meu trabalho,
porque uma performance tem que ter documentacdo e eu nunca recebi material nenhum
disso, ndo sei o que tem. O que eu tenho foi um amigo que gravou, e é tudo. E uma pena a
gente ver que as coisas sdo feitas, as condi¢des sdo criadas, mas aquilo que vocé como
artista, vocé como curadora procura fazer, que é colocar as coisas para funcionar, para as
coisas dialogarem, criar uma condicdo de trabalho, isso, nesses grandes eventos, vocé

sempre perde a corda, sempre escapa da sua mao, entdo a gente tem que reinventar isso.

(..



278

Enfim, as pessoas sdo colaboradoras, 0 pessoal de baixo escaldo, todo mundo da o sangue,
esta ali correndo, tentando resolver tudo, mas a super estrutura fica meio isolada, e dai
vocé questiona, que porra de curadoria € essa? Que negdcio é esse? Que € isso de

curadoria, que invengédo bacana essa?!

G. Vocé espera alguma coisa da Bienal do Mercosul como instituigdo?

M. Acho que o que a gente pode esperar da Bienal é respeitabilidade. Tomara que o Paulo
Sérgio (Duarte), um cara que eu respeito muito, possa criar uma respeitabilidade para
aquele evento, para vocé ter esse pélo no sul do Brasil, esse polo importante das artes
visuais. (...) Que a Bienal atraia pessoas do Brasil e de fora para Porto Alegre e que
percebam que aquela é uma puta regido diferente de todo o Brasil. Quer dizer, que vocé
tem uma outra cultura 14, que vocé pode ter, ao lado do futuro museu Iberé Camargo, um
grande evento internacional de artes plasticas. Que possa fazer um balanco também com a
prépria Bienal de Sdo Paulo. Eu acho muito importante que a Bienal do Mercosul ofereca
um contraponto de modelo, de coisas que vdo estar sendo mostradas 1a. Vocé vé até um
jogo de forcas ai, porque nao é legal quando vocé tem dominio de mercado. Acho muito
importante que uma outra cidade grande no Brasil se aventure nisso. Como é importante
que o MAC-RS saia — e talvez a Bienal faga com que as autoridades locais, com que a
burguesia local se toque disso. Isso mostra 0 quanto o circuito pode crescer, pode se
expandir, marca uma posi¢do no sul do Brasil, mostra que nem tudo se concentra em S&o
Paulo. Eu acho que a cena € interessante, a gente precisaria fazer uma campanha estadual,
nacional, para criar pélos, que é o problema de 1a. As pessoas vém para Sao Paulo por falta

de mercado, eu voltei para ca porque estava correndo o risco de ficar sem ter o que fazer la.
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Agora a Vera Chaves inventou a fundacdo dela, que € uma puta iniciativa de uma pessoa
que vem trabalhando com o circuito, que ja tentou fazer mil coisas, criou 0 espaco NO,
criou a galeria Obra Aberta junto com o (Carlos) Pasquetti.

Entdo vocé vé, tudo depende de pessoas, acho que a gente tem que considerar isso: as
pessoas € que sdo 0 mais importante, tem que criar uma rede com as pessoas. O estado, as
instituicdes, isso a gente ndo entende, isso € uma contingéncia que flutua tanto, vocé nunca
sabe para onde essas coisas vao, 0 que essas pessoas querem. Entdo eu acho que o circuito
crescendo assim é bacana porque cria mais espaco para gente poder manobrar, nés como

pessoas que tém livre iniciativa.

G. Vocé conheceu o Fabio Magalhdes, tratou com ele alguma coisa?

M. Com o Féabio ndo, porque eu acho que ele era responsavel pela parte internacional. Na
verdade, a relacdo foi mais com a assistente, com a Leonor. O Fabio eu s encontrei na
abertura. O que rendeu la também foi a retrospectiva do Rafael Franca. Eu escrevi um
artigo para o Zero Hora mexendo um pouco em cima daquilo, porque no meu ponto de

vista aquilo foi uma puta enjambrada, mas fora isso ndo tinha mais nada.
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Martha Gofre (Pelotas, RS, 1973). Vive e trabalha em Pelotas.



Entrevista realizada em 20 de maio de 2005.

GABRIELA. Vocé participou da Il Bienal do Mercosul. Como foi o convite?
MARTHA. Na verdade, no meu caso, nao foi um convite no sentido de que tu és
chamado para participar. Na edi¢do da Bienal que eu participei, a Leonor Amarante
esteve em Pelotas conversando com alguns artistas indicados pelo Daniel Acosta. A
Leonor conhecia ele ou o trabalho dele, fez um contato, e o Daniel chamou um
numero de pessoas que ele achava que poderiam ser interessantes para mostrar seus
trabalhos. Era um grupo bem amplo, pessoas de varias areas, pintura, gravura,
desenho, fotografia, etc. Eram artistas que ele conhecia e a gente fez essa conversa
com ela.

Eu levei um portfélio, ela olhou, conversou a respeito do que eu estava pensando
com aqueles trabalhos, perguntou se eu teria coisas que derivariam dali, acho que ja
numa intencdo futura caso eu fosse chamada. Eu disse que sim, que tais e tais coisas
estavam me interessando naquele momento. Depois disso teve um tempo de espera,
acho que ela foi visitar outras cidades, e dai foi divulgada a lista dos artistas que
participariam daquela edicdo. Eu fiquei sabendo pelo jornal.

Ela levou os portfélios, conversou talvez com os outros curadores sobre o perfil da
Bienal, o que eles queriam mesmo, e depois saiu a lista. N&o foi aquele convite “vocé
estd sendo convidado”. Foi feita a apresentacdo do trabalho, e eu acabei sendo

selecionada.

G. Como foi definido o trabalho que vocé mostrou na Bienal?
M. Aquele trabalho foi feito para a Bienal. Ele ndo constava no portfélio que eu

mostrei para a Leonor e tampouco eu ja tinha elaborado este trabalho na minha

281



cabeca. Para mim o que existia era, a partir das obras que eu mostrei, feitos com
determinados materiais, a condicdo pessoal de ndo fugir daquilo. Eu estava com o
pensamento voltado para aqueles trabalhos que eu apresentei no momento da
conversa.

Ai, uma coisa super interessante que aconteceu, foi que nés fomos convidados,
depois que saiu essa lista, para ver o lugar em que iriamos expor. A gente visitou 0s
galpdes, que na época ainda estavam com armarios, com papeis, tudo abandonado. A
partir da visdo desse lugar é que surgiu o trabalho. Entéo, eu tinha uma relagdo com
0s materiais que eu vinha trabalhando, como a tripa seca ou o cobre, e acabei
utilizando-os no trabalho da Bienal. No meu confronto com o0 espago, surgiu a
vontade de fazer uma coisa que dialogasse com aquela dimensdo, para aqueles

galpdes. De modo réapido, foi assim que aconteceu.

G. Vocé chegou a conversar com a Leonor sobre o que seria mostrado?

M. Nao, isso ndo foi conversado anteriormente. Se eu ndo me engano, tinha um
prazo para o artista apresentar a idéia do trabalho porque eles tinham que ter uma
base para o orcamento. Eles lidavam com um X de grana para cada artista, para
custear o trabalho. Eu mandei um desenho e isso recebeu uma aprovagdo. Nao
lembro com certeza, mas a partir dessa aprovacao eu fui realmente definir o que seria
exposto. O projeto era uma primeira idéia que eu tive que adaptar, descobrir como
realizar, e ai cheguei no que eu iria apresentar. Mas isto se deu livremente, num

amadurecimento pessoal, ndo teve nenhuma intervencgao.

G. Vocé conheceu o Fabio Magalhaes?

M. Nao, ndo conheci.
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G. Vocé acha que a Bienal transformou de alguma maneira o seu trabalho ou a sua
relagdo com um circuito de arte do Rio Grande do Sul?

M. Em relacdo ao meu trabalho ndo que tenha transformado, acho que foi um passo
super importante porque eu era bastante jovem quando participei da Bienal.

Eu ja tinha participado de algumas exposi¢des, algumas legais, importantes para mim
como o projeto Macunaima no Rio de Janeiro, mas ainda assim eram duas ou trés
coisas pequenas feitas aqui ou em Pelotas. E ai, quando acontece um evento que tem
essa dimensdo, ele pode gerar um amadurecimento para o trabalho e para visao do
artista, dado o peso de tal evento e a repercussao do trabalho sendo mostrado ali.

Em relagéo ao circuito, eu ndo sei se mudou, mas esse amadurecimento, por sua vez,
engendra um outro olhar para o circuito. A gente comeca a pensar porqué as coisas
acontecem, e até que ponto as vezes esta se fazendo um trabalho legal que ndo esta
sendo visto, ou, que existem trabalhos que ndo sdo tdo legais e estdo em evidéncia.
Na verdade é um amadurecimento nesse sentido, em comecar a observar essas
relacOes. E isso acaba sendo gerado por confronto, tu estas ali, as pessoas te falam do

teu trabalho e tu ficas pensando em como as coisas se colocam.

G. Em relagéo ao circuito de arte de Porto Alegre e do Rio Grande do Sul, vocé acha
que essa Bienal alterou ou pode alterar alguma coisa?

M. Acho que alterou e que s6 tende a aumentar essa diferenca positiva que ela criou.
Porque, por mais que a gente queira que ndo seja assim, por mais que exista uma
movimentacdo, que existam outras coisas acontecendo, ha o eixo Rio - Sdo Paulo,
Sdo Paulo muito forte. Eu acho que a Bienal, de tanto em tanto tempo, exercita um
olhar para as coisas que estdo sendo feitas em arte de modo geral, na producdo e nas

discussOes que sdo geradas.
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A Bienal também é um espaco para se observar o que esta sendo feito e se discutir a
partir disso. Toda a grande exposi¢do amplia tais discussGes porque da corpo para
elas, a partir dos trabalhos que s&o selecionados ou ainda, de como eles estdo
dispostos, entre outros aspectos apontados ali, naquele contexto que é montado. Uma
bienal permite, pelo seu recorte (dimensdo e duracdo), discutir coisas que tu estas
realmente vendo, convivendo e observando, e nisso vdo sendo testados os espacos
expositivos, a producdo em geral de arte, a producdo gaucha e brasileira também,
entdo isso sempre alimenta. Eu acho que a Bienal refaz esse olhar que é vital para
focar uma discussdo mais profunda sobre arte, deslocando e misturando tanto olhares

quanto idéias, desfazendo certos limites geograficos, através dessa relagéo.

G. Por que participar de uma bienal?

M. Eu acho que é importante. A primeira pergunta seria ‘por que expor?’, antes de
‘por que participar da bienal?’

Acho que sempre € bom expor para ver como o teu trabalho funciona, como as
pessoas 0 véem, para perceber as discussdes que ele gera. Acredito que, sobretudo, o
importante € expor, e ai eu perguntaria por que nao expor numa bienal? Se é uma
mostra que, bem ou mal, mobiliza mais pessoas do que uma exposicdo comum. As
pessoas que normalmente n&o vao a uma exposi¢do vao a uma bienal. E uma chance
do trabalho ser visto e de isso causar algum tipo de informacéo para qualquer pessoa.
Entdo eu acho que sim, que é importante expor, e também na bienal. Eu acho que
qualquer exposi¢do que movimente esse olhar, que é o que o artista quer — ndo sé
mostrar, mas poder discutir sobre o que ele estd mostrando, que é o grande sentido de

estar expondo —, é positiva. A Bienal entdo salienta isso.
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G. O trabalho apresentado na Bienal foi exposto novamente?

M. Naéo. O trabalho era uma espécie de balan¢o, uma estrutura triangular que se
movimentava levemente, sustentando uma manta em tripa seca, que tinha um
desdobramento, gracas a esta sustentacdo, de plano a volume. O trabalho entéo
guardava uma correspondéncia com o pé direito do espaco expositivo, que era mais
ou menos de cinco metros.

O que aconteceu foi que na época, depois que terminou a Bienal em Porto Alegre,
teve a Bienal itinerante, e esse trabalho foi convidado a participar dessa mostra em
Caxias do Sul. No entanto, para esta participacdo foram alteradas as medidas desta

peca que articulava a manta no espaco, deste balango em cobre.

G. Esse trabalho participou da Bienal itinerante e foi modificado pela Bienal, € isso?
M. Sim. Na verdade eles me ligaram, perguntaram se poderiam diminuir a peca
porque o pé direito era menor e tal. Eu tinha entendido que era um peda¢o pequeno,
0 que ndo alteraria as proporcdes e relagdes do trabalho em si. Inclusive isto foi
reforcado neste momento. Infelizmente, quando eu recebi o trabalho de volta, percebi
que o pedaco cortado ndo tinha sido tdo pequeno. N&o sei como o trabalho foi
apresentado, ndo recebi fotos dessa montagem.

O projeto da Bienal itinerante daquele ano queria justamente tentar essa abrangéncia,
de mais pessoas verem as obras, mas no meu caso ndo funcionou. Este é um ponto
bastante complexo.

O que ndo foi entendido € que era muito importante que o trabalho fosse numa escala
maior, essa idéia de algo maior que o corpo, bem mais longo, porque tinha a ver com
uma sensacdo de leveza, ndo sei entdo como ficou. Acho que faltou um certo

respeito, pelo trabalho, em resguardar a idéia original.
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Enfim, como ele esta ndo da para reapresentar; alias, o proprio corte realizado na
peca, foi mal executado. Da para reeditar, fazer da mesma forma, recuperar o
tamanho inicial para ter essa leveza, que era algo que me interessava, a partir desse
material mais organico, equilibrado sobre um anteparo, que permitia um

deslizamento para o olhar desde o alto.

G. Vocé espera alguma coisa da Bienal do Mercosul, como instituicdo?

M. N&o espero nada, porque eu acho que quando se retine um grupo de pessoas, sob
uma instituicdo, para produzir uma grande mostra e as atividades que estdo
associadas a ela, é isso mesmo. Existem limites que sdo inerentes ao tipo de

exposicdo. Dentro deste recorte, ndo entendo o que eu poderia esperar.
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Mauro Fuke (Porto Alegre, RS, 1961). Vive e trabalha em Eldorado do Sul.

Entrevista realizada em 25 de abril de 2005.

GABRIELA. Vocé participou da Il Bienal do Mercosul e vai participar da V. Como foi o
primeiro convite?

MAURQO. Eu recebi a visita da curadora adjunta, Leonor Amarante, e ela me pediu um
projeto grande, para uma area grande que ainda néo tinha sido definida. Eu fiz um projeto
grande com os custos e tudo, s que chegou na hora e ndo tinha verba. Isso foi complicado.
Eu tive que ir atras de verba, fiz lei Rouanet e tudo o mais, fui atras das empresas, de

patrocinio, e dai consegui fazer o tal projeto, mas tive que reduzir um monte a escala, acho
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que pela metade, por falta de verba. O projeto inicialmente era para ser feito no Largo
Glénio Peres, em frente ao Mercado Publico. Era uma estrutura que deveria ter uns 15
metros por 6 metros de altura. A verba que eu consegui para fazer o trabalho era a metade
do que eu precisava, ai fiz um projeto menor.

A idéia dessa escultura surgiu a partir de uma escultura que eu ja tinha feito em madeira.
Naquela época, eu estava pensando muito nessa questdo de eu ndo efetivamente realizar,
digamos assim, a parte criativa do trabalho. O projeto era uma escada, e eu parti de um
degrau de escada padréo, que se usa habitualmente, com as trés dimensdes: largura, altura
e profundidade do degrau. Com essas trés dimensdes determinadas, eu coloquei esses
dados numa planilha de célculo e defini algumas variaveis. Varidveis para trabalhar com
PA e PG. PA, progressao aritmética, e PG, progressao geométrica. Dai, numa planilha de
calculo, o computador vai calculando uma seqiiéncia de numeros em cima daquelas
constantes. 1sso gera um monte de numeros, e a partir desses nimeros eu construi uma
escada, que eu ndo sabia que conformacdo ia ter. Ai monta-se esses dados em um
programa de computador que gera aquele volume todo. O trabalho entdo, € um pouco
discutir a questéo da autoria, discutir criatividade, discutir essas coisas.

Esse projeto advém um pouco também do meu interesse, naquela época, pelos
minimalistas americanos Sol Le Witt e Carl Andre, que tinham um raciocinio, digamos,
bem simples. O meu ja é um pouco mais sofisticado, mas o deles era super simples, e eu
buscava essa simplicidade de raciocinio dos minimalistas no meu trabalho, porque o meu
trabalho era muito complicado, era muito cheio de coisas, e eu estava tentando dar uma
limpada nele. E ai fui ler alguma coisa principalmente sobre esses dois artistas. Eles eram
tdo simples que os trabalhos chegavam a ser meio ridiculos de tdo simples. Sé uns

quadrados, umas placas quadradas no chdo que se repetiam numa outra galeria, usando
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pouco material. Eu estava pesquisando e pensando sobre essas coisas, e dai fiz esse

trabalho.

G. E o convite para a V Bienal?

M. Na V Bienal, a curadoria também veio falar comigo, mas eles tinham uma idéia mais
clara sobre o que eles pensavam em apresentar, de como queriam que 0s artistas pensassem
0 espaco a eles destinado, que é ali na orla do Guaiba. Me foi dito que o curador gostaria
de uma coisa mais participativa e ndo tdo impositiva para as obras permanentes e
temporarias. Obras que vao ter uma escala maior do que se apresentadas em um lugar
fechado.

E é uma coisa que eu andava pensando ja nos trabalhos publicos que fiz anteriormente.
Porque, quando tu és convidado para fazer um trabalho pablico, na verdade tu imp&es
determinada escultura, determinada obra, para um publico que ndo pediu ou ndo participou
daquela escolha. Eu sempre pensava nisso, dessa imposi¢cdo nao ser tao agressiva, de haver
uma certa gentileza da parte do artista em apresentar alguma coisa para um publico que, a
principio, ndo participou daquela criacdo, ou da escolha de determinada obra. E isso veio
bem a calhar com o que eu estava pensando a respeito dessas coisas.

Bom, dai esse trabalho também tem um pouco a ver com a escada, porque também néo é
um volume que eu vou efetivamente determinar, que eu vou criar. E um volume que um
pouco vem de um programa de computador — ndo é bem um programa, € um procedimento
de computador chamado fractal, que pensa a teoria do caos, um pouco dessas coisas que
séo para simular terrenos. Entéo, na verdade, ndo sou eu que estou criando aquele volume,
eu entro com determinados nimeros, variaveis, no computador e ele gera um volume. Dai
eu defini algumas coisas, ndo estd bem claro ainda, mas € um pouco isso, 0 volume que

vou apresentar ndo é um volume que eu efetivamente criei, € um programa de computador
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que esta gerando e, posteriormente, conforme for, vou mexer nos nimeros até vir um
volume mais ou menos apropriado ao terreno que a obra vai ficar. Mas isso ainda néo esta

definido, s6 sei mais ou menos como eu vou fazer.

G. Onde esté o trabalho da Il Bienal?

M. Ele é de um colecionador. Eu tive que vender porque ndo tinha dinheiro para mais
nada! Eu fiquei tanto tempo envolvido naquilo, ele foi feito em Caxias, entdo eu tinha que
ir até 1& para controlar a execucdo da obra, porque cada degrau € um degrau diferente.
Tinha um projeto de engenharia para poder executar cada degrau com aquele material, e
agora ele estd num depdsito. O cara que comprou estd vendo um local para colocar o

trabalho.

G. Vocé ja tinha trabalhado com esse material antes?

M. De uns tempos pra c4, o fato de eu trabalhar mais com madeira, ser um escultor de
madeira, para mim ja ndo é tdo importante. No inicio, logo que eu comecei com a
escultura, isso era muito importante, a madeira. Mas com o tempo j& ndo €, a importancia
ndo esta ali. Depois de trabalhar uns dez, quinze anos com madeira, tu ja consegues fazer o
que tu quiseres com a madeira, e aquilo deixa de ser preocupacdo, tu comecas a ter
preocupacdo com outras coisas. Entdo eu ja imagino esculturas minhas em outros
materiais, aco, plastico.

Mas agora eu estou muito pensando nessas outras coisas... tem um pouco dessa idéia da
autoria, mas ndo é muito a area de artes plasticas. Eles chamam de teoria da complexidade,
que € um pouco juntar fractal, teoria do caos, Darwin, tudo numa éarea de conhecimento so.
E juntar coisas que antes eram tdo distintas, areas de conhecimento td0 separadas e tdo

isoladas, como matematica com arte, matematica com geografia, biologia com matematica.
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Essas coisas comegam a se juntar no que eles chamam de teoria da complexidade, que &,
por exemplo, engenharia social.

Por exemplo, numa colonia de formigas, elas ndo obedecem um comando central da
rainha, parece que € mas ndo é. Cada uma tem uma determinada independéncia dentro
daquela colbnia, e elas comecam a se auto organizar de modo que a col6nia ndo fica na
dependéncia de um poder central. E isso se reflete até na nossa politica, de modo que a
gente pode pensar politica onde o poder ndo € tdo centralizado.

S&o certas coisas que acontecem em sistemas onde tém varios elementos interagindo
independentemente, como no caso das formigas, ou no caso da Internet. Certas coisas
comegam a acontecer, e isso tem muito a ver com biologia.

Por exemplo, tinha um economista italiano do século passado, que tinha como hobby
boténica, e ele percebeu que em uma determinada planta, 80% da fecundacéo era feita por
apenas 20% das plantas. Ele ficou com aquilo na cabeca, por que s6 20% participam do
processo de reproducdo, enquanto as outras 80% ficam la de bobeira? A partir disso ele foi
ver, por exemplo, que 80% do comércio de bananas estd na mao de 20% de comerciantes.
Essa centralizacdo de coisas ndo é muito em funcdo de politica econdmica, politica social,
€ uma coisa inerente a um sistema onde tém varios elementos interagindo.

E nessas coisas que eu fico pensando agora, de ter varios elementos interagindo, de modo
que eles se auto-organizem a ponto de formar uma ordem que eu nédo estava esperando
encontrar. Isso é um pouco teoria do caos, isso é Darwin, € teoria da evolucdo. Essa
elitizacdo, essa formacdo de uma elite, ndo é simplesmente uma concentragdo de renda ou
de poder, ndo é muito determinada por um esquema politico econémico.

Dai eu fico pensando trabalhos onde tém uma série de varidveis — varidveis eu penso,
quando eu falo do meu trabalho, de movimento —, em ter vérios elementos se

movimentando, onde a principio aquilo parece meio caético, s6 que na verdade ele tem
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uma ordem interna, que pode vir a gerar alguma coisa. Para mim isso ainda é muito proto,
ndo € muito claro. Tem essas leituras que eu venho fazendo, mas no meu trabalho, agora

que eu consigo perceber essas coisas. E o trabalho da Bienal é um pouco isso.

G. Vocé acha que a Bienal transformou de alguma maneira o seu trabalho ou a sua relagédo
com um circuito de arte?

M. Acontece que quando tu participas de uma Bienal tu ganhas mais midia, mais espaco na
imprensa, e isso ajuda bem pontualmente a comercializar as tuas pegas, vende um pouco
mais, mas ndo é uma coisa que muda muito, é bem pontual. Isso em relagdo ao mercado,
agora, quanto ao meu trabalho, é a possibilidade de fazer uma obra — pelo menos nas duas
que me convidaram — de fazer um trabalho grande, que ndo é muito o que eu fagco no meu
atelier. Entdo é a possibilidade de poder executar, de poder pensar, de poder trabalhar
numa escala maior, com mais pessoas, ter contato com outras areas. Eu vou precisar de um
engenheiro, de pessoal da construgéo civil, vou precisar de um pessoal que trabalha com
granito, e acho isso legal.

Eu tenho feito esse tipo de coisa quando faco esses projetos publicos, tipo no aeroporto, na
UFRGS. Eu fiz alguns trabalhos em pastilhas, ndo puablicos, mas onde tinha que me
envolver com outras pessoas e isso € legal, eu gosto. Tem que fazer o orgcamento, fazer a
execucao, e ndo € sé eu que tenho que ver essas coisas, dependo de outras pessoas, de

tempo, de prazo, de documentos. Aqui no meu atelier ndo, aqui eu sou o cheféo!

G. Em relagdo a Porto Alegre, vocé acha que essa Bienal alterou alguma coisa em termos
de circuito de arte?
M. O nosso mercado é tdo pequeno, falta massa critica para poder ter alguma coisa mais

perceptivel. E tdo pequeno que uma coisa ja pode fazer uma diferenca, entdo nio sei se da
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para dizer que a Bienal vai mexer nisso. E muito pequeno, muito pouca gente, muito pouco
dinheiro circulando no mercado de arte. Agora, se fosse em S&o Paulo, acho que ja seria
uma coisa que daria para dizer que rola mais. Aqui tem trés galerias de arte, uma mais
atuante.

Acho que a Bienal pode vir a alterar alguma coisa em relagdo ao circuito, no sentido que
comeca a formar mais publico. Mas o que eu acho que vai causar diferenca mesmo ¢é ter
mais massa critica, mais gente fazendo esse circuito, comprando e vendendo. O mercado
ainda é uma coisa que faz esse contato desse mundo de arte com 0 mundo real.

Se ndo, fica aquela coisa meio torre de marfim, onde o artista fica 14 criando e de repente,
volta e meia, ele apresenta aquilo. Eu acho que ter esse contato com esse mundo cotidiano
faz a coisa ficar mais com um pé no chéo. Isso eu percebo mais em S&o Paulo, porque ali
sim tem um monte de galerias, tem muito dinheiro circulando, e tu vés que o mercado faz
diferenca. Aqui o mercado néo faz diferenca. I1sso tem lados positivos e lados negativos.
Uma das coisas que eu vejo é que traz uma coisa de pé no chéo, faz a gente ter contato com
a realidade. Que é justamente do que eu sinto falta, principalmente no que eu vejo em
texto, em producéo tedrica, de ter esse referencial com o mundo que a gente vive. As vezes
estdo falando de coisas tdo idiossincraticas, tdo particulares, que comeca a me
desinteressar. Falta vigor, falta forca. Vigor eu vejo, por exemplo na internet, eu vejo vigor
nos guris que estdo fazendo programas com flash, coisas que envolvem mais a nossa vida,
que tem relagdo com o dia a dia. As vezes comecam a falar de coisas que sdo t&o torre de
marfim, que acaba me desinteressando pela falta de um vigor. E o vigor € ter esse contato
com a nossa realidade, que faca diferenca na nossa vida. Entdo eu acho que tem que ter

mais gente trabalhando, gente vivendo, gente comprando, gente vendendo.

G. Por que participar de uma bienal?
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M. E a chance de tu poderes apresentar um trabalho para um publico muito grande. Eu
como artista numa galeria, sei 14, o trabalho deve ser visto por no méximo mil pessoas.
Segundo os numeros da bienal, sdo quinhentos mil visitantes, entdo é uma diferenca
monumental. E tem de tudo, tem escolas, gente que nunca viu nada, é a chance de poder se
aproximar, de apresentar alguma coisa para um publico grande. E um modo de ter esse
referencial no cotidiano das pessoas, de fazer alguma diferenca. Mas para isso, no caso do
trabalho para a V Bienal, tem essa preocupagdo com o publico mesmo, a obra tem um
pouco de mobiliario urbano, paisagismo, algo que nao é somente visual, ... ndo seria uma
coisa que tu olhas e s6 ... Tem que ser uma coisa que as pessoas possam apreciar € possam
ndo achar tdo estranho na vida delas, e que ndo se sintam tdo agredidas por uma coisa que

elas ndo escolheram. Ser macio, ser gentil.

G. Vocé espera alguma coisa da Bienal do Mercosul como instituigdo?

M. Acho que agora ja sdo dez anos de Bienal, e 0 que eu espero é que isso fique uma coisa
presente na nossa vida, daqui dois anos vai ter de novo. Eu acho que isso vai ficar mais
visivel daqui, sei 14, vinte, trinta anos, quando vai ter um publico que vai ter isso presente
na sua vida. A cada dois anos o cara vai na Bienal. 1sso cria publico, cria interesse, cria
midia. Acho que para cidade isso faz uma diferenca também, ter uma coisa que acontece
com essa regularidade e que esta envolvendo muitas pessoas. Isso € legal. E uma massa,
um ndcleo, que esta sempre trabalhando nisso, e que a cada dois anos apresenta alguma

coisa.

G. E o trabalho da Il Bienal ndo teria como ser mostrado de novo, por ser de uma colegéo

particular...
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M. Sabe que ja se tentou monta-lo de novo, mas para se montar um trabalho desses numa
area publica — pelo menos na época foi assim — tem que ter a autorizacdo de cinco
secretarias diferentes. Secretaria do meio ambiente, secretaria de obras, secretaria ndo sei
do qué, era tanto OK que precisava, que isso demora, e € uma coisa complicada. Entdo, até
teve a oportunidade e tinha um espaco, mas precisava tanto OK da prefeitura que ndo foi

possivel.

G. E a relacdo entre a instituicdo e o artista, no seu caso, tem alguma diferenca de uma
Bienal pra outra?

M. Bom, eu tenho a experiéncia de duas, e a V Bienal ainda nem terminou, mas eu percebi
diferencgas sim. Na Il Bienal eu nem conheci o curador geral Fabio Magalhdes, no maximo
um aperto de mao. N&o sabia que resultado eles queriam, nem se realmente conheciam o
meu trabalho. Eu tive a visita da curadora adjunta, que me pareceu vir com 0 meu nome ja
resolvido.

E nessa V Bienal ndo, eu percebo que o curador esta mais presente, ja falei com ele varias
vezes, com o curador adjunto, com o assistente, que € o Chico Alves, que esta tratando
mais dessa area de obras publicas. Eu ja percebi diferencas, eles apresentaram bem o que
eles queriam mostrar, 0 que queriam transmitir com o trabalho do artista, conheciam mais
0 meu trabalho. Entdo, eu ja percebi um envolvimento maior da parte da curadoria em
relacdo ao meu trabalho, mas dai para diante eu ainda ndo sei. Na Il Bienal eu tive
problema de orcamento, e a coisa pareceu mais... teve gente que também iria fazer obras
grandes nessa Il Bienal e que ndo teve verba. Ndo sei como, eu arranjei, fui atras das
pessoas, das empresas. Se ndo fosse da minha parte a obra ndo existiria, e iSso era um
trabalho que deveria ser feito pela Bienal, e ndo foi legal. Agora néo, parece que esta tudo

certo, vou ter um orgamento X que eu vou poder utilizar para poder fazer a obra.
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No mercado essa Bienal ainda faz muito pouca diferenca. Aqui tem uma galeria, entdo
depende de uma pessoa, e uma pessoa nédo vai fazer diferenca num circuito. Quando tu tens

vinte galerias atuando, ai sim tu tens um movimento.

G. Vocé acha que essas coisas que vocé estava falando de fractal, ou de acaso, sdo vistas
no trabalho, se é que vocé tem interesse que isso seja visto?

M. Né&o, essas coisas tu s6 vais perceber através de um texto ou alguma coisa assim, mas
eu vejo que tem uma — pelo menos o que eu tentei fazer é uma coisa mais macia, mais soft,
mais gentil. Isso eu realmente acho que vai ser perceptivel, isso é o que vai ser visto. Agora

0 que gerou, que tipo de preocupagéo gerou aquela estrutura, nao.
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Patricio Farias

Patricio Farias
Sem titulo, 1997.

Patricio Farias (Arica, Chile, 1940). Vive e trabalha em Porto Alegre e Barcelona.
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Entrevista realizada em 13 de outubro de 2005.
GABRIELA. Vocé participou da | Bienal do Mercosul. Como foi o convite?
PATRICIO. O Frederico Morais conhecia 0 meu trabalho, eu havia participado de

algumas coisa que ele tinha organizado, e ele me convidou. Me convidou como brasileiro.

G. O trabalho que vocé apresentou ja existia?

P. Néo porque eu estava num nucleo que era praticamente uma improvisacao de trabalhos,
foi 0 que se apresentou naquele galpdo do Deprc. A idéia do Frederico era apresentar um
trabalho feito no lugar e relacionado com Porto Alegre, com materiais encontrados por ali,
qualquer coisa da cidade. Eu achei melhor fazer algo com as coisas que estavam ali
mesmo, pois era um galpdo que praticamente ainda estava em uso, recém havia sido

deixado de lado. Havia muitas ferramentas, estava muito sujo.

G. Entdo a imagem do catalogo da primeira Bienal ndo € do trabalho que vocé apresentou?
P. No, inclusive, o mais triste é que nio existe nenhuma foto desse trabalho. E um

trabalho que foi feito para 0 momento e depois da exposi¢do ele também terminou.

G. Vocé também ndo tem registro dele?

P. Eu tampouco. Era infotografavel, porque eu ocupei uma pequena sala que seria o lugar
do seguranca do local. Nesse galpdo havia gente trabalhando com maquinaria, era uma
oficina, na verdade, uma oficina de concertos do préprio Porto, me parece.

Eu ocupei 0 que seria a guarita de quem cuidava do lugar, um espaco pequeno, todo
fechado, com uma janela. Essa saleta tinha umas prateleiras vazias, que eu ocupei com
ferramentas encontradas por ali. Havia uma série de coisas no trabalho, umas pontas de

ferro; e eu fiz uma mesa onde coloquei duas bandejas com agua do rio Guaiba mesmo, e
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dentro das bandejas havia uma foto com dois ratbes daqui de Porto Alegre. Tu conheces
esses ratdes, Telmo e Clécia? Sao esses ratos que vao nas exposi¢des. Entdo eu fiz essa
conexao, tinha essas fotos que sdo de outro trabalho, eu as usei dentro d’agua, e nesse
ambiente meio industrial, meio artistico. Foi criar uma coisa que, para mim, tinha muito a
ver com Porto Alegre, ja pelo fato de lidar com esses dois personagens que estavam

sempre por ai.

G. Vocé também ndo fez registro em video do trabalho, ou algo assim?
P. Sabes, tive muito azar, porque eu fiz isso e depois tive que viajar, fui para a Espanha, e

quando voltei ja havia terminado tudo.

G. A Bienal também ndo tem registro?

P. Me parece que ndo. A primeira Bienal foi um pouco cadtica, foi muito grande, muito
boa, acho que foi uma das melhores Bienais daqui. Foi a mais consciente, a mais bem
trabalhada, mas teve esse problema, ndo sei se o dinheiro acabou, mas praticamente ndo
tem registros dos trabalhos. Havia varios trabalhos assim, o do Fernando Limberger, que
também ndo sei se tem fotografias. Havia o trabalho do Jorge Barrdo, do Marcos Chaves,
enfim, todos os trabalhos que estavam nesse pavilhdo ndo tém registros, pelo menos eu
nunca vi. O que é uma lastima, porque foi uma Bienal especial. O trabalho do Jorge Barrdo
reproduzia algo como uma favela, havia porcos, galinhas! Foi bem especial, creio que foi

um lugar bem surpreendente.

G. Vocé acha que a Bienal transformou de alguma maneira o seu trabalho ou a sua relagédo

com um circuito de arte aqui do Rio Grande do Sul?
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P. Ndo. Pelo menos essa Bienal ndo produziu nenhum efeito posterior. Ndo foi decisivo
para mim. Além do que, eu sai um pouco da minha linha, porque eu sou escultor e aquilo
ndo tinha muito a ver com escultura, era mais uma instalacdo, uma instalagcdo bastante

improvisada.

G. Em relagédo ao circuito de arte daqui, vocé acha que a Bienal altera ou pode alterar
alguma coisa?

P. Creio que agora sim. Depois de todos esses anos creio que sim, que esté alterando de
alguma maneira. Prova esta que, pelo fato de eu estar participando desta quinta edicdo da
Bienal, fui convidado para expor na Bolsa de Arte e na Galeria Gestual, e eu nao fiz nada
para isso acontecer. Eu havia feito uma exposi¢cdo na Bolsa de Arte muitos anos atras, um
pouco antes ou depois da primeira Bienal.

Entdo eu creio que agora sim esta Bienal esta produzindo um efeito mais consistente para

0s artistas que participam do evento.

G. Por que participar de uma bienal?

P. Porque quando te convidam para uma bienal isso sempre é importante, seja para o
curriculo, seja porque te colocam. Ainda mais por ser uma mostra internacional, sempre
véem muitos criticos de outros lugares, curadores de outros paises e isso sempre € bom
para o artista, seja jovem ou velho, da no mesmo. Agora, ndo sei se produz algum efeito.
Acho que sim, que produz alguma coisa porque mais pessoas te conhecem. De qualquer
forma, acho que o que a Bienal do Mercosul est fazendo é catapultar um pouco os artistas
até S&o Paulo. As vezes, um artista que participa de uma Bienal se torna mais conhecido
fora de Porto Alegre. Apesar de que Porto Alegre ndo entra no eixo da arte no Brasil, Porto

Alegre sempre esta so.
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G. Como ¢ a sua relagdo com o circuito, para colocar o seu trabalho, ja que vocé vive entre
Barcelona e Porto Alegre? Isso facilita ou atrapalha?

P. Olha, eu ndo nunca fui um artista que venda, nunca tive um mercado. Meu trabalho
sempre foi exposto através de situagGes institucionais. Em Barcelona eu trabalhei muito
tempo com uma galeria, mas que néo era, em absoluto, comercial. Era uma galeria mantida
por um grupo de artistas e que afinal morreu justamente por isso, de inani¢cdo. N&o tinha
como custear-se, uma galeria sai muito caro. Entdo, eu ndo sei, ndo posso te responder

justamente por isso, porque ndo sou artista de mercado.

G. Como ¢ a relacdo da Bienal do Mercosul com o artista, até em termos de pro labore?

P. Bom, na primeira recebi um caché bastante simbolico, na quinta todavia, ndo recebi
nada. Mas a organizacdo atual foi muito bem feita. Ou seja, os artistas tinham um grupo de
auxiliares que se preocupavam com tudo 0 que a gente precisava. Nesse sentido, essa
edicédo foi muito mais organizada do que a primeira Bienal, ndo sei das outras trés edigdes,
mas na primeira era praticamente uma pessoa para ajudar todos os artistas. Nesta quinta
Bienal ndo, sempre havia gente para colaborar quando necessitdvamos alguma coisa, e
inclusive seguem dando assisténcia. Estou tendo problemas porque as pessoas querem
subir no meu trabalho...

G. Ah é. Da vontade mesmo!

P. D& vontade, mas é bastante fragil. E isso que a plataforma sob o trabalho € giratéria e eu
ndo quis deixa-la girando justamente porque, l6gico, as pessoas iriam querer subir para dar
uma volta. Estou tendo muitos problemas com isso, e agora pedi para a Bienal, e ja
fecharam a parte da frente com uma faixa para que as pessoas nao passem.

Entdo, esta Bienal estd muito bem organizada.
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G. E o video que tem no trabalho? A Bienal produziu, financiou?

P. Ndo, eu passei para a Bienal a conta da produtora que fez o video, mas até agora a
Bienal ndo pagou. Eu paguei a metade, paguei o ator. Mas até agora, te digo, ndo vi
nenhum centavo, mas acredito que vao pagar.

A cenografia do video foi feita por mim, contratei uma pessoa para filma-lo e para editar, e
que também me ajudou bastante a dirigir o ator. O maior trabalho foi o de edicéo, se editou
bastante. O roteiro foi feito por um roteirista profissional, 0 mesmo das obras que estdo na
Bolsa de Arte, que também tém um texto que eu considero tdo importante quanto o proprio
trabalho, pois ele d& o sentido que eu quero aos trabalhos. Esse roteirista € um amigo meu

que tem muito a ver com o que eu faco, um espanhol que vive em Barcelona.

G. Vocé espera alguma coisa da Bienal do Mercosul como instituigdo?

P. Olha, colocar um trabalho em exibicdo, ainda mais um trabalho que ndo tem
absolutamente nenhuma ambicdo de venda nem nada, eu acredito que sempre é bom,
porque se ndo, onde vou mostra-lo? Quem vai aceitar um trabalho desse tipo, ainda mais
quando tem um discurso social? Porque, claro, ele vai contra essas coisas de consumismo e
tudo. Entdo eu acredito que s&o trabalhos que se tu ndo mostras num evento assim, séo
impossiveis de mostrar em outros lugares. Aonde, me diz? N&o ha onde, uma galeria nunca
vai se interessar por isso, ainda mais pelo espaco que ocupa.

E também é um trabalho pensado para grandes massas de pessoas, ndo € dirigido ao nosso
préprio meio, porque normalmente os trabalhos de arte sdo sobretudo para uma elite, para
um grupo especifico de pessoas. E esse trabalho, acredito, extrapola isso, vai até um

publico maior.
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G. Usa inclusive instrumentos que ele critica. Estd muito engracgado.

P. Claro, porque é um comercial. E muito engracado também porque o0 texto estd muito
bem feito, € um texto bem potente, ademais ‘mala leche’! E é mais ou menos o que eu
queria. Esse roteirista € uma pessoa que é tdo critica da sociedade quanto eu, € um amigo

muito fraterno que eu conhego h& muitos anos.

G. O trabalho da primeira Bienal tinha nome?

P. Néo, é raro eu por nome nos trabalhos. Além do que, ndo tive nem tempo para ver essas
coisas. Claro, porque foi um trabalho que foi ja pensado, o curador pediu que fosse assim,
foi uma coisa feita em dois dias. Ou seja, foi preparado e feito em uma semana. E eu néo
gosto muito de improvisar, ndo tenho capacidade de improvisacdo. Isso se da muito nos
paises de terceiro mundo, sabemos improvisar muito bem, mas pessoalmente eu ndo gosto.

Busco sempre controlar tudo o que fago.

G. Na primeira Bienal vocé ndo pdde controlar tudo?

P. Né&o, pelas coisas que eu tinha, e por essa rapidez de pensar em algo para isso. N&o foi
um trabalho pelo qual eu tinha muito apego. Na verdade ndo tenho muito apego por
nenhum trabalho depois que ele esta feito.

O que importa para mim, pela minha forma de trabalhar, o Gnico retorno que eu sempre
tenho de todos os trabalhos € faze-lo, de ver uma idéia que estava na minha cabega, de
repente, ocupar um lugar fisico. Isso me d& muita alegria, levantar pela manha e ver o que
fiz no dia anterior. Eu goste ou ndo goste, independente, mas € o que me da uma razdo de
seguir fazendo. Nao é que falem em ti, ou que tu vendas nem nada. Claro, se vender é
melhor, mas para mim esse € o retorno que eu tenho do trabalho. Além disso, gosto muito

de trabalhar com as maos.
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P. Nesse pavilhdo da primeira Bienal estava eu, dois cariocas (Jorge Barrdo e Marcos
Chaves), uma venezuelana (Sydia Reyes), uma argentina (Mdnica Giron), o Fernando
Linberger, havia um uruguaio (Mario Sagradini). (Ainda Marcos Coelho Benjamim e

Fernando Lucchesi). Foi um pavilhdo que ndo deixou muitas recordagdes.

G. Acho que principalmente pela falta de registro, porque quem visitou tem suas
lembrancas.

P. Era ins6lito. Era naquele pavilhdo de madeira que depois incendiou. E sé o chao foi
limpo, o resto estava tudo igual, entdo era muito especial. Acho que o Frederico teve a
capacidade de ver o que se podia fazer num lugar assim, porque ndo se podia colocar obras

tradicionais. Foi bem interessante nesse sentido.

G. O que eu acho uma pena € que a Bienal ndo tenha se preocupado em fazer registros
dessa primeira edicéo.
P. Espera, alguém me deu uma foto pequena desse trabalho, € o Unico registro que eu

tenho e é s6 de uma parte da obra, porque de fato, era infotografavel.



305

Rogeério Pessoa

Rogério Pessoa
Mangue, Suor e Lagrimas, 2001.

Rogério Pessoa (Rio Grande, RS, 1969). Vive e trabalha em Porto Alegre.

Entrevista realizada em 10 de maio de 2005.

GABRIELA. Vocé participou da Il Bienal do Mercosul. Como foi o convite?
ROGERIO. Eu levei um projeto para a curadora, ndo me lembro agora em que época
antes da Bienal acontecer. Na verdade eu ja tinha feito um trabalho de esculturas na beira

da praia, que acabou se realizando em 2001 em Torres e no Cassino. Tirei uma série de
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fotos desses trabalhos, fiz uma simulagdo de computador em cima de uma outra peca, que
seria parente daquela da praia, e apresentei para a Leonor Amarante. Soube que ela estava
aqui e apresentei o projeto. Ela estava indo para o aeroporto, me atendeu acho que em
cinco minutos, uma coisa super rapida, e foi aquela coisa de eu bater na porta.

Eu ndo sabia que ia ter uma série de trabalhos na orla do Guaiba, perto dos containers, ndo
tinha essa nogdo, mas levei uma proposta de que o meu trabalho ficasse dentro do rio
Guaiba. Acho que eu fui abengcoado porque ia ter essa série de intervencGes na orla do rio
e, em funcdo disso, 0 meu projeto foi super bem recebido.

No dia da divulgagdo dos nomes dos artistas da Bienal, estava Ia o0 meu nome. Chorei de
alegria, um trogo maravilhoso. Mas isso em cima daquele projeto que eu fiz antes, das

praias. O projeto teve apoio da lei Rouanet, um apoio legal.

G. O trabalho da Bienal?

R. Nd&o, o projeto anterior. Na bienal foram pagos os custos de toda a montagem do
trabalho, entdo esse foi o grande apoio, maravilhoso apoio, e da um retorno maravilhoso,
além de ser uma credencial muito forte. Acho importante participar de uma Bienal, a gente

ndo depende s6 disso, mas isso valoriza.

G. Vocé acha que a Bienal transformou de alguma maneira o seu trabalho ou a sua relagédo
com o circuito de arte?

R. Com certeza, ela acaba transformando-se, de certa forma, num trampolim. Agora,
depende muito da tua sequéncia. A coisa € muito efémera. A Bienal dura dois meses onde
tu tens ali um certo glamour por participar do evento e tudo o mais, mas a vida continua,

sdo sO dois meses. Depois tu até te utilizas disso, mas tu tens que te utilizar disso como
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mais um conteddo importante para tua vida. Ajuda sim, foi maravilhoso e tal, mas depois
tem que batalhar igual.

Logo depois da Bienal eu fiz um outro trabalho super grande, que também foi um super
trampolim, que foi aquele da redencdo. Esse projeto que estou desenvolvendo para a Av.
Maud, acredito que também va ser. Cada trabalho que a gente faz acaba sendo esse
trampolim, acaba te provocando cada vez mais a fazer outra coisa. Esse da Av. Mau é
fruto do anterior, que foi fruto do anterior. Esse da Bienal aconteceu porque aconteceu
aquele da praia, que foi digamos assim, a abertura. N&o daria para chegar para a Leonor
sem ter nada para apresentar, tinha que apresentar alguma coisa, e de peso. Uma coisa

visualmente boa, ndo podia ser um croqui feio.

G. Em relacgdo ao circuito de arte de Porto Alegre e do Rio Grande do Sul, vocé acha que
essa Bienal alterou ou pode alterar alguma coisa?

R. Pessoalmente, antes da Bienal eu ja trabalhava com uma galeria, com a Bolsa de Arte.
Esporadicamente acontece uma venda de alguma peca minha, até porque eu fago trabalhos
grandes. Depois da Bienal, continuou esporadicamente vendendo alguma coisa minha.
Mas, de certa forma, o fato de eu ter participado dessa Bienal me ajudou muito — realmente
ajudou e tem ajudado — na confeccdo de um préximo projeto. Quando aconteceu a Bienal e
eu fui apresentar o projeto da redencdo, tenho certeza que esse trabalho da Bienal serviu
um monte para quem avaliou o projeto. Devem ter pensado: esse artista sabe fazer coisas
em grande escala, vamos apoia-lo nesse projeto.

Agora, em termos comerciais, de circuito de arte aqui da cidade, nds ndo temos um circuito
de arte tdo forte assim. Para comecar eu acho que a Bienal estd ajudando muito para criar

uma cultura nas pessoas.
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O que acontece é que as vezes alguém resolve colocar no jardim uma peca minha, mas isso
é esporadicamente. N&o d& para viver disso, se eu pensar s6 nos frutos da minha venda de
galeria, € muito baixo. Eu tenho um pouco de culpa nisso, tenho que fazer coisas menores,
porgue na verdade fago coisas muito grandes o que acaba encarecendo o trabalho, e a gente
vive em épocas de dificuldade. Eu tenho que diminuir o tamanho, o que para mim é um

desafio.

G. Por que participar de uma bienal?

R. Eu acho que € assim como um atleta, um jogador de futebol que um dia € requisitado
para entrar em um campo e jogar. Ele comeca a jogar e um dia acaba sendo selecionado
para uma selecéo.

Acho que entre os artistas isso € uma selecdo muito legal, mesmo havendo toda uma
contestacdo em cima de alguns aspectos desses eventos. Toda a selecdo que se pressupde
séria, € muito, muito legal. Acho que participar de uma bienal, seja qual for, € uma meta de
todo o artista que sai de um Instituto de Artes ou de qualquer belas artes do Brasil. S&o
eventos onde h& um critério de selecdo, tu podes discutir os critérios, mas ha um critério.

E legal participar de uma bienal para desenvolver a tua auto-estima, eu acho muito bom
principalmente por isso. Mesmo ndo sendo recompensador financeiramente, ela pode te
trazer um trampolim legal, e da um entusiasmo muito bom.

Todo mundo que esta no Instituto de Artes tem que ter o objetivo de um dia apresentar um
projeto em bienal, acho que a gente tem que ter essa meta. Até porque primeiro é a Bienal
daqui, daqui a pouco ¢ a Bienal de S&o Paulo, daqui a pouco € outra bienal, daqui a pouco
tu vais para Nova lorque, sdo escalas.

Assim como eu, quando expus pela primeira vez na minha cidadezinha, em Rio Grande,

numa sala pequena do Belas Artes de 1. Fiquei emocionado, fiquei encantado, e & dentro
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sO estava a minha familia, eu chorei de emocdo. Aquilo foi um passo importantissimo na
minha vida. Saiu uma nota no jornal que devia ter quatro linhas, pequenissima, e estava la
0 meu nome, aquilo foi muito gratificante, foi demais. Ai eu ja pensei numa proxima, e ai
na proxima, e numa proxima, e assim acontece, € um crescimento. Por isso que eu acho
que tem que expor em qualquer lugar, porque depois a gente comeca a ser selecionado para
esse tipo de coisa, que é maravilhoso.

Esse pessoal que vai expor na proxima Bienal sdo pessoas que estdo felizes, os seus
trabalhos vao ser vistos, e a gente como artista tem que ser visto. Fundamentalmente € isso,
tem que ser visto pelo povo. Ainda mais eu que amo fazer essas coisas, intervengdo urbana,
adoro que as pessoas vejam. Eu queria muito participar dessa V Bienal, porque o tema tem

muito a ver com o meu trabalho, muito mais do que a outra que eu participei.

G. O trabalho que foi apresentado na bienal foi montado novamente?

R. Aquele projeto eu tentei vender para uma prefeitura. Claro que foi aceito, foi tudo bem,
mas na hora de botar a verba eu tive que ir atrds de patrocinio e ndo consegui patrocinio,
até porque logo em seguida o projeto da redencdo foi aprovado, entdo eu acabei nem
conseguindo tocar essa idéia de remontar o trabalho da Bienal. O que acontece é que eu
estou vendendo — dentro do termo esporadico que eu ja tinha usado —, estou vendendo as
pecas individualmente, até porque, claro, sai mais em conta, sai mais tranquilo.

Acho que eram trezentas ‘torres’, ndo me lembro exatamente, e eu devo ter vendido até
agora umas quarenta. Entdo ainda tem um monte, daria para fazer uma outra coisa grande
com elas, mas essa coisa de reaproveitar esse projeto ndo me entusiasma, porque eu ja
estou em outro. Mas eu quero ver se eu vendo logo esses tro¢os, ndo espero morrer com

elas guardadas!
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E houve uma curiosidade naquelas pecas, vou te contar um segredo. Na verdade a gente
tem que estar pronto para esse tipo de coisa, quem esta trabalhando direto, quem esta
experimentando; € legal porque as vezes acontecem umas surpresas agradaveis. O visual
final daquele projeto ficou interessante, mas ndo foi o que eu estava esperando em termos
de simulacdo que eu tinha feito antes. Eu achava que todas elas iriam ficar cobertas pela
agua. Quando a gente foi montar o trabalho, essas pecas precisaram ser fixadas com uns
bracos na parte inferior, elas tiveram que ter umas garras para fixagdo. Eu montei dentro do
Guaiba quase debaixo d’agua, a maré estava super alta, e logo depois, impressionante, do
dia para noite, a maré baixou de tal forma que apareciam todas essas garras, aquelas soldas
apareciam e estdo nas fotos e tudo o mais. Eu achei isso belissimo, achei fantastico, e ndo
era uma coisa que estava prevista, mas acabou dando um efeito belissimo, gostei de mais.

Isso que era uma questédo estrutural acabou se incorporando ao trabalho e eu gostei muito.

G. Essas garras apareciam durante toda a Bienal?
R. Ficaram o tempo todo descobertas. Elas nunca ficaram totalmente sobre a terra, sempre
de baixo d’agua, mas as garras ficavam aparecendo. Isso foi muito legal, foi uma surpresa

totalmente agradavel.

G. E 0 nome do trabalho?

R. Ah, 0 nome. Sou péssimo para dar nome, se um dia eu tiver um filho vou pedir para
alguém dar o nome. Eu ndo queria botar ‘sem titulo’, e um dia me disseram que eu tinha
que dar um nome para esse trabalho. Na pressa, me veio um nome muito gozado, que era
‘Mangue, Suor e Lagrimas’, e ficou esse o titulo. O que na verdade ficou meio polémico,
mas era bem uma época que eu estava assim mesmo. Eu estava dando o sangue, estava

chorando pelo trogo, entdo a coisa acabou entrando nesse esquema. E muito mais em razao



311

do que eu estava vivendo do que outra coisa. Eu hoje diria que poderia ficar sem titulo que
seria melhor, acho que vou continuar com as coisas sem titulo. Esses grandes projetos, por
exemplo o da Redencéo, ficou ‘A Passagem’, é uma coisa mais discreta, esse da Maua

ficou ‘Projeto Maua’, entdo sdo coisas mais simples, ndo tem tanta polémica em cima.

G. Vocé espera alguma coisa da Bienal do Mercosul como Instituicao?

R. N6s vamos recém para a V Bienal. S6 0 que nds tivemos de critica desde a primeira até
hoje, ndo estou falando de criticas boas ou ruins, mas de discussdo em cima, ja vale
horrores. Porque a gente comeca a dar um certo parametro estético para as coisas e iSso
realmente chama-se cultura. As pessoas comegam a lidar e a ficar mais intimas do que é
uma exposi¢do, uma mega exposi¢do. E isso, claro, traz um exercicio estético, e um
exercicio conceitual que ndo acontece s6 no meio das artes, acontece em VAarios outros
meios. Inclusive no meio comercial as pessoas comegam a valorizar esse tipo de obras. Por
isso eu acho que a Bienal, ou a Fundacdo Bienal, por mais falhas que ainda possa ter, esta
se aprimorando cada vez mais. As perdas, na verdade, estdo no meio dos ganhos.

Acho que a gente pode ir num colégio e pode comegar a ver que as criangas que participam
desde a primeira Bienal estdo familiarizadas com o termo bienal, elas comegam a se
familiarizar com o que quer dizer uma instalacdo, o que é uma intervencao urbana, e isso é
maravilhoso.

A Bienal é fantastica até porque, para nossa categoria de artista, € um momento
efervescente, € um momento em que tu tens uma discussdo muito grande no meio. Os
monitores sdo propagadores de idéias, sdo multiplicadores de idéias, sdo formadores de
opinido e sdo as pessoas que a gente vai estar lidando. Sdo quem vai nos comprar, séo
quem vai nos divulgar, quer dizer, nds todos estamos ganhando com isso tudo. Eu acho

muito positivo, acho maravilhoso, e acho legal que tenha essa parceria com o governo, e as
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parcerias privadas. Muitos erros acontecem sim, mas isso € maravilhoso. Tu ja imaginaste
se a gente até hoje ndo tivesse essa Bienal, se a gente ndo tivesse essas discussdes, quanta
coisa a gente ndo teria visto, quanta coisa ndo teria acontecido? Entdo sdo movimentos que
tivemos na cidade e que foram muito importantes, sou um grande entusiasta em relacéo a
ISSO.

Como espectador também eu sou muito feliz. Nessa Ultima Bienal eu assisti um monte de
palestras, ia & no Cais do Porto e ficava assistindo, e via que as pessoas estavam muito
interessadas.

Na verdade, eu acredito que a arte ndo acontece, ndo mexe e acontece, ndo é uma loucura,
porque a gente ainda tem uma demanda reprimida muito grande. Com a Bienal, a gente
comega aos poucos a entender a que nivel a gente pode explorar um artista plastico, e isso
sO acontece na medida em que as pessoas comecam a ter intimidade com as discussoes,
comecam a ter intimidade com o potencial que isso pode trazer. As empresas comecam a
investir, claro, tudo em cima de leis de incentivo, mas eu ndo vejo mal nenhum. Acho que
0 empresario tem mais é que apoiar e ter retorno, nao vejo problema nenhum em relacéo a
isso. Tomara que ele enriqueca com qualquer coisa que ele invista. Tém pessoas que ficam
incomodadas com isso, dizem que lei de incentivo ndo é apoio. Eu acho maravilhoso,

porque na verdade todos nés estamos ganhando.

G. Vocé montaria de novo o trabalho da Bienal, se tivesse patrocinio?

R. Se um cara chegasse para mim e falasse ‘olha, eu quero patrocinar a montagem daquele
seu trabalho da Bienal’, eu ia responder: maravilha, a gente vai fazer aquilo 14, mas, eu te
faco uma proposta, déa para a gente fazer uma outra coisa, na mesma escala?

Porgue eu acho que existe uma diferenca grande entre um cantor e um artista plastico, por

exemplo. Se o Caetano Veloso, se o Rappa vem a Porto Alegre, e ndo canta os grandes
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sucessos, 0 pessoal sai descontente, 0 pessoal quer ver 0s grandes sucessos que ja tocaram
mil vezes. O artista plastico € uma coisa meio complicada. Se eu comego a repetir um
trabalho, principalmente quando o trabalho é grande como foi o da Bienal, acho que a
minha autocritica diria que eu estou pecando em repetir 0 mesmo projeto. Acho que as
pessoas querem uma coisa diferente, o publico, o mercado, quer ver coisa diferente, se ndo
o artista fica meio estacionado. Enquanto o musico tem que apresentar o que ele j& tocou
varias vezes e tal, o artista plastico tem que estar inovando, por isso que é tdo complicado
para o escultor, para o pintor, até mesmo para 0 escritor, apresentar uma receita. Tu podes
apresentar o mesmo estilo, estilo se repete, é uma propriedade tua, € uma identidade, mas a
prépria peca, nao.

Por exemplo, quando eu fiz o projeto na praia, as pecas ficaram em baixo d’agua, quando
fiz a Bienal o trabalho ficou de baixo d’agua, quando fiz a redencdo, ficou de baixo d’agua.
A partir disso, comecei a pensar que eu ndo quero mais agua, porque esse elemento esta se
repetindo nas minhas coisas, e dai para frente as pessoas vdo estar achando que o meu
suporte é a 4gua. Quero me desvencilhar da agua, entdo eu parti para 0 muro.

Para mim é uma forma de respirar, de eu pensar num outro suporte, e a cidade, para quem

faz intervencdo, é rica em suporte.

G. Vocé conheceu o Fabio Magalhaes?

R. Sim, conheci. No dia que eu apresentei o projeto foi s6 para a Leonor, ele ndo estava.
Ela inclusive ia levar para ele, alguma coisa assim, porque ele era o curador geral, entdo
claro que deve ter sido consultado. Depois eu falei com ele uma ou outra vez, ndo falei
muito. Conversava mais com a Leonor, ela estava sempre no meio da montagem.

Foi uma experiéncia maravilhosa participar da Bienal, mas depois a gente sofre um pouco

de ostracismo.
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H& um vicio, pelo menos da minha parte, eu tenho uma necessidade muito grande de estar
colocando coisas ‘na roda’. Por exemplo agora, com a intervencdo no muro da Av. Maua,
se eu ndo conseguir apoio serd uma tremenda furada comercial, um prejuizo absurdo,
estou quase vendendo o carro para realizar este projeto. E eu ndo posso continuar fazendo
essas coisas, tenho que usar mais da inteligéncia para reverter esses projetos em grana,
poder transformar isso numa tranquilidade. Nao posso estar fazendo isso para as pessoas, €
daqui a pouco estar arrasado. Acho que a gente tem que ser muito profissional, tenho que
ter inteligéncia para poder profissionalmente resolver essas questfes, que é onde eu estou

agora. Acho que tudo vai ser resolvido.
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Vera Martini

Vera Martini
Revelar desenhos, 2001-2000.

Vera Martini (Caxias do Sul, RS, 1941). Vive e trabalha em Caxias do Sul.
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Entrevista realizada em 06 de maio de 2005.

GABRIELA. Vocé participou da 111 Bienal do Mercosul. Como foi o convite?

VERA. Na realidade, a curadora Leonor Amarante veio a Caxias € o grupo do qual eu fago
parte, 0 NAVI (Nucleo de artes visuais) foi recebé-la.

A gente ficou sabendo num dia de noite que ela chegaria no dia seguinte, e eu, a Odete
Garbin, e a Mara Decarli fomos recebé-la no aeroporto.

A Leonor veio com alguns nomes de artistas daqui para visitar, ndo sei quais, mas naquele
dia essas pessoas ndo estavam na cidade, e nds ndo sabiamos o que fazer com ela. Ai a
Mara e a Odete sugeriram que ela visse 0 meu trabalho. Nunca imaginei uma coisa assim,
mas levamos a Leonor no meu atelier.

Eu tinha alguns trabalhos prontos porque recém tinha feito uma exposi¢do na Usina do
Gasbmetro, de desenhos com l&pis sobre papel — era uma pesquisa com um lapis mais duro
—, € que seriam expostos na FEEVALE logo em seguida. Fomos no meu atelier — o
trabalho j4 estava todo embalado, eram folhas de um metro e meio, dois metros, so papel —,
e ela viu esses desenhos. Tinha um outro objeto de parafina, ndo exatamente o da Bienal,
que ela olhou, mas também ndo me disse nada.

Nesse mesmo dia ndo tinha mais ninguém na cidade, n6s acompanhamos a Leonor até o
shopping, fomos ver um filme, depois a deixamos no aeroporto. Ela s6 me disse para eu
mandar alguma coisa para ela, tirou fotos de todos os trabalhos, e foi essa a relagao.

Ai eu tive que ir a Florianopolis para atender uma das minhas filhas, e 14 mesmo fiquei
sabendo pelo jornal que tinha sido selecionada para a Bienal. Foi esse o convite, foi uma
surpresa. Realmente, eu nem acreditei. Nunca tinha pensado nisso. Sempre trabalhei por

trabalhar, porque gosto, uma coisa bem vital.
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Eu ndo fiz universidade, comecei a trabalhar com a Carmen Morales em Vacaria, durante
trés anos fiz desenho com ela. Depois me mudei para Caxias e aqui continuei no meu
atelier. Eu sempre tive essa coisa de fazer arte porque sempre gostei, € uma coisa vital e
para 0 meu conhecimento, porque eu tenho essa coisa de néo ter feito uma faculdade, uma

universidade, ou uma escola de arte.

G. Vocé chegou a conhecer o F&bio Magalh&es?

V. Eu conheci o Fabio Magalhaes logo que vim para Caxias, no atelier da Universidade,
mas na Bienal eu acabei ndo entrando em contato com ele, sé com a Leonor, quando ela
esteve no meu atelier. Na bienal foi s6 uma conversa meio rapida. De repente também
porque eu morava em Caxias, fui poucas vezes a Porto Alegre, ndo tive mais contato com

ela, e ele eu nem vi.

G. E depois, a Leonor chegou a lhe telefonar, ou o pessoal da Bienal?

V. Quando eu vi no jornal, acho que liguei para o Jailton porque o nome dele também
estava, 0 que foi uma coisa muito impressionante para mim, estar junto com o professor,
foi bem legal.

N&o lembro se eu liguei para o Jailton ou se ele me deixou um recado que eu teria que
entrar em contato com ela, sei que telefonei 14 de Floriandpolis mesmo. A Leonor me disse

onde ia ficar o trabalho, que era para eu pensar, claro, o espaco e fazer o trabalho.

G. N&o era para expor aqueles que ela viu no seu atelier?
V. Néo, era para fazer um trabalho nesse espago que ela tinha destinado, que no caso foi

um container.
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G. Vocé acha que o seu trabalho modificou de alguma maneira depois de participar da
Bienal?
V. Na realidade eu parei bastante de produzir. Claro, aconteceram muitas coisas, mas estou

numa fase meio parada, ndo continuou, ndo teve uma evolucao.

G. Vocé relaciona o fato de ndo estar produzindo muito com a participagéo na Bienal?

V. Talvez. Porque é um trabalho assim... Tem uma outra coisa, eu gostaria de mudar,
porque arte é isso ai, € mudanga como a vida. Como eu ndo estou fazendo uma coisa que
estd me agradando, acho que estou parada, mas estou pensando. Parado realmente acho que
0 artista ndo fica, mas né@o teve um outro trabalho que eu possa dizer que mudou, acho que

ainda ndo tenho mudancas desse trabalho da Bienal para ca.

G. Depois de participar da Bienal vocé acha que mudou a sua relagdo com um circuito de
arte de Caxias ou de Porto Alegre?

V. Aqui em Caxias é mais dificil do que em Porto Alegre, acho que em Porto Alegre eu
sempre fui mais bem aceita do que aqui — tenho que falar isso.

Porque a minha exposi¢do foi em Porto Alegre, ndo aqui. Depois eu fui convidada para
fazer essa mesma exposicdo aqui em Caxias, e realmente foi muito, muito dificil. Em Porto
Alegre acho que tiveram pessoas que entenderam, claro que também deve ter tido gente
que ndo gostou, mas aqui ndo vi reacdo nenhuma, pelo contrério. Foi muito vazia, eu diria
vazia mesmo. Entdo eu acho que ndo teve uma aceitacdo desse meio daqui, acho que a

minha ida para Bienal ndo foi bem aceita aqui em Caxias.

G. Vocé acha que a Bienal transformou de alguma maneira um circuito de arte de Porto

Alegre ou pode transformar?
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V. Acho que sempre € importante, porque € uma oportunidade para muita gente ver arte de
varias maneiras e de varios locais também, e Porto Alegre € um centro que, aqui no Rio
Grande do Sul, da para todos visitarem.

Por exemplo, vou falar do nosso grupo daqui que é grande, acho que essa vinda da Bienal,
essas visitas que a gente geralmente vai juntos, tém alterado bastante a viséo da arte, ou
possibilitado que a gente veja diferente. Porque sempre tem aquela coisa do tradicional,
que aqui em Caxias é muito forte. Caxias é muito ligada ao tradicional e tem mudado
bastante, pelo menos as conversas dentro do NAVI. A gente consegue fazer umas trocas

com a gente mesmo.

G. Vocé me disse que nunca tinha imaginado participar de uma Bienal, e quando veio esse
convite, em algum momento vocé pensou em por que participar de uma Bienal, se valia a
pena ou ndo?

V. Néo pensei nisso, se valia ou ndo valia a pena, achei importante participar.

Isso j& comegou com o trabalho que eu venho desenvolvendo com o Jailton. Ele é uma
pessoa muito inteligente e além de tudo generosa — aquelas coisas todas que a gente sabe
do Jailton —, e o fato dele achar que o meu trabalho é bom, para mim ja foi muito
importante. Ser selecionada para uma exposi¢cdo em Porto Alegre, na Usina do Gasémetro,
também foi. Entdo, quando fiquei sabendo que a Leonor achava que eu tinha um bom
trabalho, que daria para participar da Bienal, também ndo questionei muito, achei que
poderia ir. Nao fiquei pensando se poderia ter pontos negativos, fui em frente para fazer
um novo trabalho, o que era bem bom porque eu ndo ia mostrar o que eu ja tinha, ia ter
uma chance de produzir, que é o que a gente quer, a gente tem essa necessidade. Por isso

que eu digo que agora, um pouco parada, & muito frustrante para mim.
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G. Os desenhos que vocé apresentou na Bienal eram menores do que vocé vinha fazendo?

V. Os desenhos eram menores por causa do espago. Eu ja tinha trabalhado com papel de
quase trés metros, a propria folha do rolo, usava a parede do meu atelier e 0 maximo que
eu podia do meu corpo, porque o trabalho é uma relagdo desse espaco, do espaco do meu
corpo com o papel, e desse percurso que eu fazia para visualizar o trabalho. Lembro que eu
sempre me afastava, entdo tinha essa relagdo com o percurso, 0 que eu estava sentindo,

toda essa relagdo com a folha do papel.

G. Isso mudou quando vocé fez esse trabalho menor?

V. Mudou porque eu tive que colocar o trabalho num suporte, mudou nesse aspecto. N&o
foi tdo menor assim, a relacdo do papel com esse lapis muito duro se mantinha porque
quando eu fiz o desenho ainda ndo tinha o suporte. Depois sim, esse papel foi colado, ai a

matéria ja fica outra. Entdo teve essa mudanca, mas nao pelo tamanho.

G. O trabalho da Bienal foi mostrado novamente?

V. Néo. Ele se estragou mesmo, porque eu tinha esse outro objeto que continha &gua e
6leo, e as pessoas botavam a médo nesse objeto e depois colocavam a mao naquela folha,
que eu considerava quase imaculada, porque era um desenho super sensivel, quase ndo
aparecia, tinha que chegar perto. As pessoas nem viam o desenho quando iam olhar esse
outro objeto que estava na frente. Nas vezes em que eu estive |4, eu conversava com as
pessoas e dizia, ‘olha tem uma outra relagdo com esse desenho que ta mais ali, precisa
desse contato mais perto, ou desse afastamento’, e elas colocavam a médo no papel, entéo
ficou todo cheio de 6leo, todo com essas marcas, ndo tinha mais como mostrar. E 0 objeto
eu também ndo mostrei mais, inclusive ele ainda estd embalado como quando voltou da

Bienal, com a mesma embalagem.
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G. E o desenho, vocé guardou?

V. Estd no meu atelier. Até pensei em interferir nele, usar mais 6leo, mas acabei ndo
trabalhando, fiquei um pouco afastada. Comecei a trabalhar com outras coisas, fiz outra
série de desenhos comuns e ndo investi nesse trabalho da Bienal, ele esta latejando.

G. Esté entalado.

V. Esta! Eu sabia que era isso mesmo, que nao daria para mostrar do jeito que ficou, talvez

de outra maneira, mas ainda ndo interferi nele.

G. Nos containers, o calor...

V. Foi terrivel. Bom, ninguém gostou muito dessa bienal dos containers, aqueles containers
seriam mais para uma outra regido, ndo Porto Alegre. Todo mundo se queixou. Eu ia toda a
semana la para limpar, trocar o 6leo, porque sujava tudo. Todas as segundas feiras, que era
o dia que a Bienal ndo abria, eu ia I3, tirava tudo, lavava, porque ficava tudo escorrendo.

Eu acho que o local para aquele meu trabalho tinha que ser um local mais cuidado. Claro,
ndo estou falando que tinha que ser no Santander, mas |4 no Santander eu acho que ele
ficaria melhor, até mais bem visto num espaco mais... E um trabalho mais intimista.

Aquele vento também (na beira do Guaiba) apagava a vela, fazia uma sujeirada...

G. Vocé espera alguma coisa dessa Bienal como institui¢do?
V. A gente sempre espera que haja uma melhora. Acho um pouco dificil, mas acho que

sempre vai ter alguma coisa interessante para a gente ver.
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ANexo | 1— Ficha Técnica das Bienais do Mercosul



| Bienal de Artes Visuais do Mercosul

De 02 de outubro a 30 de novembro de 1997
Porto Alegre Brasil

N,

I BIENAL
MERCOSUL

Conselho Administrativo

Adelino Raymundo Colombo
Anton Karl Biedermann
Daniel loschpe

Eva Sopher

Fernando Pinto
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Hélio da Conceicdo Fernandes Costa
Horst Ernest Volk

Jayme Sirotsky

Jorge Gerdau Johannpeter

Jorge Polydoro

Julio Ricardo Andrighetto Mottin
Justo Werlang

Luiz Carlos Mandelli

Luiz Fernando Cirne Lima
Michael Ceitlin

Nelson Boeira

Péricles de Freitas Druck

Raul Anselmo Randon

Renato Malcon

Sérgio Silveira Saraiva

Willian Ling

Conselho Fiscal

Membros efetivos: Geraldo Hess, José Benedicto Ledur, Ricardo Russowski.
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Membros suplentes: Jairo Coelho da Silva, Méario Fernando Fettermann Espindola, Wilson

Ling.

Diretoria Executiva

Justo Werlang — presidente
Heitor Kramer

Jose Paulo Soares Martins
Ldcia Tedesco Silber
Mario Englert

Paulo Brasil do Amaral
Paulo Sérgio Pinto

Rudi Kother

Vera Regina Pellin D’avilla

Wrana Panizzi
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Patrocinadores
Banco Real, Copesul, CRT, Elegé Alimentos/Avipal, Gerdau, Governo do Estado do Rio
Grande do Sul, Ipiranga, Lojas Colombo, Lojas Pompéia, Lojas Renner, Prefeitura

Municipal de Porto Alegre, Varig, VVonpar/ Coca-cola.

Curador Geral

Frederico Morais

Curadores Internacionais

Angel Kalenberg — Uruguai

Irma Arestizabal — Argentina

Justo Pastor Mellado — Chile

Pedro Querejazu — Bolivia

Roberto Guevara — Venezuela — pais convidado

Ticio Escobar — Paraguai

Artistas

Argentina (43 artistas)

Alberto Greco, Alfredo Hlito, Andrea Ostera, Antonio Berni, Antonio Segui, César
Paternosto, Daniel Garcia, Edgardo Vigo, Enio lommi, Ernesto Deira, Fabio Kacero,
Graciela Sacco, Guillermo Kuitca, Gyula Kosice, Hernan Dompé, Hugo de Marziani,
Jacques Bedel, Jorge de la Vega, Juan Melé, Julio Le Parc, Julio Pérez Sanz, Leandro
Erlich, Leon Ferrari, Lucio Fontana, Luis Fernando Benedit, Luis Linder, Luis Felipe Nog,
Marcelo Bonevardi, Miguel Angel Rios, Ménica Girén, Nicola Costantino, Nicolas
Uriburu, Noemi Escandell, Oscar Bony, Pablo Siquier, Pablo Suarez, Rall Lozza, Rdmulo

Maccid, Tomas Clusellas, Toméas Maldonado, Tulio Sagastizabal, Victor Grippo.

Bolivia ( 08 artistas)

Edgar Arandia, Erika Ewel, Francine Secretan, Gaston Ugalde, Guiomar Mesa, Roberto
Valcércel, Sol Mateo, Ted Carrasco.
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Brasil (50 artistas)

Abraham Palatinik, Adriana Varejdo, Aloisio Magalhdes, Aluisio Carvdo, Amilcar de
Castro, Anna Bella Geiger, Antonio Dias, Anténio Henrique Amaral, Anténio Manuel,
Ascanio MMM, Barrio, Carlos Fajardo, Carlos Vergara, Cildo Meireles, Eduardo Kac,
Efrain de Almeida, Eliane Prolik, Ester Grinspum, Félix Bressan, Fernando Linberger,
Fernando Lucchesi, Francisco Stockinger, Franz Weissmann, Gilberto Vancan, Gisela
Waetge, Hélio Oitcica, lone Saldanha, Ivens Machado, Jodo Camara, Jorge Barrdo, José
Claudio, José Damaceno, Judith Lauand, Keila Alaver, Lia Menna Barreto, Luis Sacilotto,
Lygia Clark, Marcos Chaves, Marcos Coelho Benjamim, Maria Leontina, Niura
Bellavinha, Patricio Farias, Rosana Palazyan, Rosangela Rennd, Rubens Gerchman, Sérgio

Camargo, Siron Franco, Waldemar Cordeiro, Waltércio Caldas, Willys de Castro.

Chile (20 artistas)

Alfredo Jaar, Alicia Villarreal, Arturo Duclos, Carlos Altamirano, Felipe Mujica, Gonzalo
Diaz, Gonzalo Mezza, Gracia Barros, José Balmes, Juan Domingo Davila, Mario Soro,
Monica Bengoa, Nury Gonzalez, Pablo Rivera, Paula Rojas, Ramon Vergara-Grez,

Roberto Farriol, Roberto Matta, Rosa Velasco, Yenniferth Becerra.

Paraguai (14 artistas)

Bernardo Krasniansky, Carlos Colombino, Carlo Spatuzza, Enrique Careaga, Fatima
Martini, Félix Toranzos, Gustavo Benitez, Ignacio Soler, Karina Yaluk, Marcos Benitez,
Marité Zaldivar, Monica Gonzélez, Osvaldo Salerno, Ricardo Migliorisi.

Uruguai (22 artistas)

Augusto Torres, Carlos Capelan, Carmelo Arden Quin, Eduardo Cardozo, Floréncia
Flanagan, Francisco Mato, Gerardo Goldwasser, Gonzalo Fonseca, Horécio Torres, Javier
Bassi, Joaquin Torres Garcia, Jorge Francisco Soto, José Gamarra, José Gurvich, Julio
Alpuy, Luis Camnitzer, Manuel Pail6s, Mario Sagradini, Martin Verges Rilla, Nelson

Ramos, Pablo Conde, Rimer Cardillo.

Venezuela (63 artistas)
Alejandro Otero, Alfredo Sosa, Alirio Rodriguez, Antonio Lazo, Antonio Moya, Asdrabal

Colmenérez, Carlos Contramestre, Carlos Cruz-Diez, Carlos Hernandéz Guerra, Carlos
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Zerpa, Edgar Moreno, Ernesto Zaléz, Francisco Hung, Francisco Salazar, Gerd Leufert,
Harry Abend, Héctor Fuenmayor, Jacobo Borges, Javier Téllez, JesUs Soto, Jorge Pizzani,
José Antonio Davila, José Antonio Hernandez-Diez, José Gabriel Fernandez, José Luis
Lopez Reus, Juan Nascimento, Julio Pacheco Rivas, Luisa Richter, Luis Guevara Moreno,
Magdalena Ferndndez, Manel Quintana Castillo, Marcel Floris, Margot Romer, Marisol
Escobar, Mateo Manaure, Mercedes Pardo, Meyer Vaisman, Miguel Van Dangel,Milton
Becerra, Nedo M. F., Nelson Garrido, Omar Carrefio, Pancho Quillici, Pedro Teran, Rafael
Barrios, Régulo Pérez, Ricardo Benaim, Sammy Cucher, Sergio Rangel Penzo, Sigfredo
Chacdn, Sydia Reyes, Victor Hugo Irazabal, Victor Valera.
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11 Bienal de Artes Visuais do Mercosul
De 05 de novembro de 1999 a 09 de janeiro de 2000

Porto Alegre Brasil

Il Bienal | | Mercosul

DE 05 NOV 1999 A 09 JAN 2000
Terca a domingo, das 10 as 22h
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BORGES pg MEDEIRODS

AY, LOUREIRO DA SILVA

ESPACOS EXPOSITORES

1.DEPRC - ac lado do Gasémetro.
Arte Contemporanea

2.GASOMETRO - Av. Presidente Jodo Goulart, 451.
Mostra Ciberarte: Zonas de Interagao
Julio Le Parc e Arte Contemporanea

3.MARGS - Praga da Alfandega s/n°.
Iberé Camargo, Picasso, Cubistas e a América Latina

Conselho Administrativo

Adelino Raymundo Colombo — Lojas Colombo
Anton Karl Biedermann — Coopers, Lybrand, Biedermann & Bordasch

Daniel loschpe — Grupo loschpe
Eva Sopher- Theatro S&o Pedro
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Fernando Pinto — Varig

Hélio da Conceicdo Fernandes Costa — Grupo Edel
Horst Ernest Volk — Ortopé

Ivo A. Nesralla — Presidente da 11 Bienal do Mercosul
Jayme Sirotsky — Grupo RBS

Jorge Gerdau Johannpeter — Gerdau

Jorge Polydoro — Plural Comunicacéo

Julio Ricardo Andrighetto Mottin — Grupo Panvel
Justo Werlang — Presidente da | Bienal do Mercosul
Luiz Carlos Mandelli - DHB

Luiz Fernando Cirne Lima — Copesul

Michael Ceitlin — Zivi-Eberle

Luiz P. Pilla VVares — Secretario de Estado da Cultura do Rio Grande do Sul
Péricles de Freitas Druck — Grupo Habitasul

Raul Anselmo Randon — Grupo Randon

Renato Malcon — Banco Malcon

Sérgio Silveira Saraiva — Ipiranga

Willian Ling — Petropar

Conselho Fiscal

Geraldo Hess — GH Consultoria Empresarial

José Benedicto Ledur — Auditoria Fiscal Ledur

Ricardo Russowski

Jairo Coelho da Silva — Coopers, Lybrand

Mario Fernando Fettermann Espindola (suplente) — Mario Espindola Imoveis

Wilson Ling (suplente) — Petropar

Diretoria

Ivo A. Nesralla — presidente

Evelyn Berg loschpe — educagao

José Paulo Soares Martins — institucional
Jorge Ribeiro — relagfes internacionais

Lauro Schirmer — arte
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Margarete Moraes — institucional
Paulo Gasparotto — imprensa
Peter Wilms — tesoureiro

Valter Guimaraes — tesoureiro

Vera Regina Pellin D’avilla — institucional

Patrocinadores

Abifarma, Azaléia, Banco Malcon, Banco Real, Copesul, Gerdau, Governo do Estado
do Rio Grande do Sul, Habitasul, Ipiranga, Lojas Renner, LIC Ministério da Cultura,
OPP, Panvel Farmécias, Prefeitura Municipal de Porto Alegre, RGE, Souza Cruz,

Totalcleanair.

Curador Geral

Fabio Magalhaes

Curadora Adjunta

Leonor Amarante

Curadores Internacionais

Angel Kalenberg — Uruguai

Eduardo Serrano — Colémbia — pais convidado
Jorge Glusberg — Argentina

Justo Pastor Mellado — Chile

Pedro Querejazu — Bolivia

Ticio Escobar — Paraguai

Curadores das Mostras Especiais

Diana Domingues — Arte e Tecnologia

Fabio Magalhées — Picasso, Cubismo e America Latina
Lisette Lagnado — Iberé Camargo

Sheila Leirner — Julio Le Parc
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Artistas

Argentina (17 artistas)

Adriana Lestido, Ana Eckell, Daniel Garcia, Diego Gravinese, Dino Bruzzone, Facundo
de Zuviria, Gustavo Lopes Armentia, Hugo Aveta, Marcelo Rafael Pombo, Marcos
Lopez, Marta Minujin, Monica Giron, Nora Aslan, Pablo Siquier, Raquel Bigio, Sara

Facio, Valeria Bellusci.

Bolivia (10 artistas)
Alejandro Salazar, Alejandro Zapata, Erika Ewel, Jorge Padilla, Keiko Gonzéles,
Marcelo Callau, Marcelo Suaznabar, Raquel Schwartz, Roberto Valcéarcel, Valia

Carvalho.

Brasil (32 artistas)

Ana Miguel, Arnaldo Antunes, Arthur Omar, Daniel Albernaz Acosta, Divino Sobral,
Elaine Tedesco, Elida Tessler, Félix Bressan, Flavio Emanuel, Franklin Cassaro, Hélio
Fervenza, Joel Pizzini, José Rufino, Kelly Xavier, Laura Vinci, Lacia Koch, Luiz
Zerbini, Méarcia Grostein, Marco Gianotti, Marepe, Maria Tomaselli, Martha Gofre,
Mauricio Silva, Mauro Fuke, Nélson Félix, Regina Silveira, Rochelli Costi, Rodrigo de

Haro, Sandra Cinto, Shirley Paes Leme, Tunga, Walter Silveira.

Chile (11 artistas)

Alejandra Wolf Rojas, Andrea Goic, Arturo Duclos, Carlos Leppe, Caterina Luisa
Purdy Mohn, Cristian Silva, Gonzalo Diaz, Maria Francisca Garcia, Mario Navarro,
Patrick Hamilton, Vanessa C. Vasquez Grimaldi.

Coldmbia (10 artistas)

Ana Claudia Mufiera, Elias Heim, Fernando Arias, Guillermo Marin Rico, Guillermo
Quintero Rojas, Jaime Avila, Juan Fernando Herran, Mario Opazo, Nadin Ospina,

Rodrigo Facundo.

Paraguai (10 artistas)
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Adriana Gonzalez Brun, Alejandra Garcia, Claudia Casarino, Feliciano Centurion, Jesus
Ruiz Nestosa, Juana Marta Rodas y Julia Isidrez, Marcelo Medina, Mita’i Churi,

Osvaldo Salerno, Ricardo Migliorisi.

Uruguai (10 artistas)

Agueda Dicancro, Alejandra del Castillo, Alvaro Zinno, Andrea Finkelstein, Cecilia
Vignolo, Federico Arnaud, Horacio Cassinelli, Osvaldo Cibils, Pablo Uribe, Rita

Fischer.



111 Bienal de Artes Visuais do Mercosul

de 15 de outubro a 16 de dezembro de 2001
Porto Alegre Brasil

Arte por toda parte
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Confira abaixo os locais de exposicao
Sao mais de 120 artistas expondo suas obras em 6 espacos de Porto Alegre

@ MARGS FPraca da Alfindega, s/n

€) MEMORIAL DO RS Fraga da Allindega, s/n

€ SANTANDER CULTURAL Praga da Alfindega, /n

© ESPAGO POR DO SOL Av, Baira Ri, a/n (a0 lado da anfiteatro Pér do Sof)
© HOSPITAL PSIQUIATRICO SAO PEDRO Av. Bento Gongalves, 2460
® USINA DO GASOMETRO Av, Pres. Jodo Goulart, 551 {maostra paralela)

Conselho Administrativo
Adelino Raymundo Colombo
Anton Karl Biedermann
Elvaristo Teixeira do Amaral
Eva Sopher

Hélio da Conceicdo Fernandes Costa
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Horst Ernest Volk

Ivo A. Nesralla

Jayme Sirotsky

Jorge Gerdau Johannpeter
Jorge Polydoro

Julio Ricardo Andrighetto Mottin
Justo Werlang

Luiz Carlos Mandelli

Luiz Fernando Cirne Lima
Michael Ceitlin

Paulo Amaral

Péricles de Freitas Druck
Raul Anselmo Randon
Renato Malcon

Sérgio Silveira Saraiva
Willian Ling

Conselho Fiscal
Geraldo Hess

Jairo Coelho da Silva
Jose Benedicto Ledur

Maéario Fernando Fettermann Espindola

Ricardo Russowski

Wilson Ling

Diretoria

Ivo A. Nesralla — presidente
Renato Malcon - vice-presidente
Jorge Ribeiro

Lauro Schirmer

Margarete Moraes

Paulo Raymundo Gasparotto
Valter Luiz Guimaraes

Vera Regina Pellin D’avila
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Patrocinadores

Banco Santander, CEEE, Coca-Cola, Chevrolet Brasil, Gerdau, Governo do Estado do
Rio Grande do Sul, Habitasul, Ipiranga, Lojas Renner, LIC Estado do Rio Grande do
Sul, LIC Ministério da Cultura, Memorial, OPP, Panvel Farmacias, Petrobras Artes

Visuais, Pompéia, Prefeitura Municipal de Porto Alegre, Souza Cruz, Stemac.

Curador Geral
Fabio Magalhaes

Curadora Adjunta

Leonor Amarante

Curadores Internacionais

Angel Kalenberg — Uruguai

Gustavo Buntinx — Peru — pais convidado
Jorge Glusberg — Argentina

Justo Pastor Mellado — Chile

Pedro Querejazu — Bolivia

Ticio Escobar — Paraguai

Curadores de Performance

Fabio Magalhaes

Leonor Amarante

Luciano Alabarse

Curadora da Mostra Rafael Franca

Vitora Daniela Bousso

Comissério da Sala Especial e ExposicOes Paralelas

Jens Olesen

Curadoria da Sala Especial Diego Riveira

Carmem Arellano
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Juan Coronel Rivera

Curadoria das Exposicoes Paralelas
Chang Tsong-Zung — Artistas chineses
Mikael Andersen — Tal R

Per Hovdenakk e Jens Olesen — Edvard Munch

Artistas

Argentina (12 artistas)
Ar Detroy, Carlos Trilnik, Clorindo Testa, Dolores Caceres, Edgardo Gimenez, Eduardo
Pla, Fernanda Rotondaro, Anabel VVanoni, Marcela Moujan, Nora Correas, Nora Iniesta,

Silvia Rivas.

Bolivia (07 artistas)
Angelika Heckl, Erika Ewel, Ligia D’Andrea, Mariaca, Rgaravito, Valia Carvalho,

Vivianne Salinas.

Brasil (69 artistas)

Albano Afonso, Alex Flemming, Alice Vinagre, Ayrson Heréclito, Caetano Dias,
Carlito Carvalhosa, Daniel Senise, Edney Antunes, Eduardo Coimbra, Eduardo Frota,
Enrica Bernadelli, Fabio Faria, Falos & Stercus, Felix Bressan, Flavio Wild, Gabriele
Gomes, Gaio, Gil Vicente, Giorgio Ronna, Grupo Bijari, Guaracy Gabriel, Hudinilson
Jr., leda Oliveira, luri Sarmento, Jailton Moreira, Jane Bruggemann, Jaqueline Valdivia,
Joel Pizzini, Jorge Menna Barreto, José Augusto Loureiro, José Cirillo, José Patricio,
José Resende, Juliana Morgado, Juliano de Moraes, Karin Lambrecht, Laura Lima,
Leda Catunda, Leila Pugnaloni, Luiz Mauro, Marcelo Scalzo, Mércia X., Marcia
Xavier, Marco Giannotti, Mario Ramiro, Marlene Bergamo, Marta Neves, Mauro
Bellagamba, M6nica Rubinho, Natalia Coutinho, Oriana Duarte, Paulo Pasta, Paulo
Whitaker, Pazé, Phoenix Grupo de Danca, Rafael Franca (artista homenageado), Raul
Mourdo, Robson Parente, Rogério Pessoa, Sayonara Pinheiro, Sergio Fingermann,
Sérgio Helle, Sidney Philocreon, Tania Bloomfield, Tatiana Martins de Mello, Ticiano

Paludo, Valéria Oliveira, Vera Martini, Walton Hoffmann.
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Chile (10 artistas)
Carlos Leppe, Catalina Parra, Cristian Avaria, Demian Schopf, Isabel Montecinos
Marin, Josefina Guilisasti Gana, Lotty Rosenfeld, Rodrigo Vega Rodriguez, Voluspa

Jarpa, Waldo Gomez.

Paraguai (11 artistas)
Adriana Gonzalez, Bettina Brizuela, Carlos Colombino, Christian Ceuppens, Claudia
Casarino, Enrique Collar, Fredi Casco, Marcelo Medina, Marité Zaldivar, Ménica

Gonzalez, Pedro Barrail.

Peru (07 artistas)
Cecilia Noriega-Bozovich, Christian Bendayan, Dlauda Coca, Emilio Santisteban,

Miguel Aguirre, Monica Gonzales, Sandra Gamarra.

Uruguai (12 artistas)
Ana Salcovsky, Cecilia Mattos, Enrique Aguerre, Fernado Alvares Cozzi, Carlos S.
Pellegrino, lturria, Magela Ferrero, Marco Maggi, Martin Sastre, Pablo Damiani,

Patricia Flain, Sequeira.



1V Bienal de Artes Visuais do Mercosul

de 04 de outubro a 07 de dezembro de 2003
Porto Alegre Brasil
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A arte ndo responde, pergunta

miero

HOTATIo:

De tergas a domingos,
das 09:00 &s 21:00 horas.
Entrada Franca

Laco cuaiBa

Conselho Administrativo
Renato Malcon — presidente
Adelino Raymundo Colombo

Elvaristo Teixeira do Amaral
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Eva Sopher

Hélio da Conceicdo Fernandes Costa
Horst Ernest Volk

Ivo A. Nesralla

Jayme Sirotsky

Jodo Jacob Vontobel

Jorge Gerdau Johannpeter

Jorge Polydoro

Julio Ricardo Andrighetto Mottin
Justo Werlang

Liliana Magalhaes

Luiz Carlos Mandelli

Luiz Fernando Cirne Lima
Michael Ceitlin

Paulo César Brasil do Amaral
Péricles de Freitas Druck

Raul Anselmo Randon

Roque Jacob

Sérgio Silveira Saraiva

Willian Ling

Conselho Fiscal
Geraldo Hess

Jairo Coelho da Silva
Jose Benedicto Ledur
Maério Espindola
Ricardo Russowski

Wilson Ling

Diretoria

Renato Malcon — presidente
Justo Werlang — vice-presidente
Alfredo Lisboa Ribeiro Tellechea

André Jobim de Azevedo



Carlos Henrique Coutinho Schimidt
Eduardo de Lacerda Mancuso
Gilberto Soares Martins

Luiz Flaviano Girardi Feijo

Maria Beatriz Branddo Aguirre
Renato Nunes Vieira Rizzo

Ricardo Menna Barreto Felizzola
Roberto André Dreifuss

Rodrigo Vontobel

Patrocinadores

Patrocinadores masters: Banco Santander, Gerdau, Petrobras.
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Patrocinadores: Dellano, Ferramentas Gerais, Governo do Estado do Rio Grande do Sul,

GM, Habitasul, Lojas Renner, LIC Estado do Rio Grande do Sul, LIC Ministério da

Cultura, Prefeitura Municipal de Porto Alegre, Refap, Rossi, Souza Cruz, Tramontina,

Vivo, Vonpar, Varig, Ipiranga,

Curador Geral

Nelson Aguilar

Curador Adjunto

Franklin Espath Pedroso

Curadoria Arqueologia das Terras Altas e Baixas

Eduardo Goes Neves

Adriana Schimidt Dias — curadora adjunta

Concepcéo Arqueologia Genética

Ari Perez
Sérgio Danilo Pena — coordenacdo cientifica

Curadoria Mostra Transversal — O Delirio do Chimborazo

Alfons Hug



341

Curadores Internacionais

Augustin Arteaga — curadoria José Clemente Orozco

Alex Bardel — curadoria Pierre Verger

Adriana Rosenberg — Argentina

Cecilia Baya Botti — Bolivia

Edgardo Ganado Kim — México — pais convidado

Francisco Brugnoli — curadoria Roberto Matta e Chile
Franklin Espath Pedroso — Brasil

Gabriel Peluffo Linari — curadoria Maria Freire e Uruguai
Javier Rodriguez Alcala — curadoria Livio Abramo e Paraguai

Nelson Aguilar — curadoria Antonio Berni

Artistas

Argentina (08 artistas)
Diego Levy, Fabian Trigo, Gyulia Kosice, Jorge Macchi, Ledn Ferrari, Augusto Ferrari,
RES, Sergio Avello.

Bolivia (03 artistas)

Cecilia Lampo, Gaston Ugalde, Joaquin Sanchez.

Brasil (09 artistas)

Ivens Machado, Janaina Tschépe, José Damaceno, Laércio Redondo, Laura Lima, Lia
Menna Barreto, Lygia Pape, Rosana Paulino, Solange Pessoa.

Chile (11 artistas)

Anrés Duran, Carolina Ruff, Claudia del Fierro, Juan Céspedes, Livia Marin, Marcela
Moraga, Mario Z, Pablo Langlois, Victor Hugo Bravo, Virginia Errdzuriz, Yenniferth
Becerra.
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Mexico (09 artistas)

Betsabé Romero, Claudia Fernandez, Enrique Jezik, Fernando Llanos e Enrique

Greiner, Francis Alys, Richard Moszka, Colectivo Tercerunquinto, Tereza Margolles.

Paraguai (10 artistas)

Carlos Spatuzza, Carlos Bittar, Claudia Casarino, Gabriela Zuccolillo, Jesis Ruiz
Nestosa, Jorge Séenz, Juan Britos, Juan Carlos Meza, Natalia Patifio, Pedro Barrail.

Uruguai (07 artistas)
Carlos Capelan, Ernesto Vila, Juan Angel Urruzola, Marco Maggi, Pablo Uribe, Patricia

Bentancur, Ricardo Lanzarini.



